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Or dov'è il suono 
Di que' popoli antichi? Or dov'è il grido 
De' nostri avi famosi, e il grande impero 
Di quella Roma, e l'armi, e il fragorio 
Che n'andò per la terra e l'oceano?
Tutto è pace e silenzio, e tutto posa 
Il mondo, e più di lor non si ragiona. 
(Giacomo Leopardi, da La sera del dì di festa)
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Premessa
La vista è, nella società contemporanea, il senso preponderante in quasi tutti i processi cognitivi.
L'uomo  moderno,  ed  in  particolare  l'uomo  moderno  cosiddetto  occidentalizzato,  impara
principalmente  guardando,  leggendo,  scrivendo.  Fin  dalla  prima  formazione  scolastica,  la  sua
memoria  registra  informazioni  principalmente  attraverso  il  registro  visivo  (schemi,  immagini,
fotografie,  film,  testi  su  carta  o  in  formato  digitale).  Con  l'apprendimento  della  scrittura,  la
conoscenza trova il suo canale privilegiato nella rappresentazione grafica di pensieri e di nozioni su
cui l'uomo struttura la sua visione della realtà. Il dominio della vista nel campo del sapere è stato
accresciuto  dall'affermarsi  dell'informatica  e  della  digitalizzazione:  in  ogni  settore  la  vista  e  la
conoscenza  visiva  e  visuale  sono  divenute  insostituibili.  Meno  frequente,  nella  vita  dell'uomo
contemporaneo,  è  il  ricorso  agli  altri  sensi  come  canali  di  apprendimento,  e  non  soltanto
dell'apprendimento  "colto".  Vi  sono  esperienze  quotidiane  oggi,  come  l'atto  di  acquistare  una
confezione di pomodori pelati - attraverso cui non è possibile né vedere né sentire le caratteristiche
fisiche del contenuto -, per le quali l'unica fonte di conoscenza è il supporto grafico e scrittorio
(l'etichetta della confezione). Inoltre, non di rado si assiste, senza riflettere, a scene come quella di
un professore che, nel focalizzare la sua attenzione su quanto detto da uno studente,  o volendo
seguire meglio il  suo discorso,  inforchi  gli  occhiali  per "vederci meglio",  nonostante  l'udito gli
abbia già fatto intendere le parole dell'interlocutore.  Anche la nostra vita pubblica è fortemente
influenzata da ciò che vediamo: non si muove pratica burocratica senza che vi sia la minima traccia
scritta,  dal  semplice  appunto  al  documento  ufficiale.  Questa  preponderanza  della  vista  e  della
visualizzazione del sapere su tutte le altre facoltà sensoriali non è dettata dalla natura, ma è il frutto
di una particolare storia dell'evoluzione culturale, accompagnata da uno sviluppo tecnologico che ha
accentuato il ricorso alla vista. L'apprendimento e la stessa humus culturale di una società, infatti,
vengono  fortemente  influenzate  dai  mezzi  tecnologici  con  cui  si  creano  e  si  trasmettono  le
informazioni al suo interno. Si pensi agli uomini primitivi: essi avevano certamente bisogno della
vista per  orientarsi,  per avvistare le  prede,  per capire  se la frutta  è matura interpretando il  suo
colore, semplicemente per riconoscere la propria famiglia, e forse anche per il semplice bisogno di
espressione artistica – se questo è stato l'obiettivo di chiunque abbia realizzato i graffiti della grotta
di Lascaux. Tuttavia, per l'uomo preistorico è lecito immaginare un uso più equilibrato e diffuso dei
sensi nella conoscenza della realtà circostante. Anche per quanto riguarda gli antichi Greci, almeno
fino  a  Platone,  le  coordinate  culturali  e  cognitive  cambiano sensibilmente  rispetto  a  quelle  del
mondo attuale.  La società  greca arcaica e classica,  finché il  processo di  alfabetizzazione non è
pienamente assimilato, mantiene un legame intimo con il mondo dei suoni, e si approccia alla realtà
acustica  con  molta  più  attenzione  di  quanto  non  faccia  una  società  incentrata  sul  valore
incontestabile dell'immagine. Il presente lavoro si pone nel solco della tradizione oralista, che da
quasi un secolo offre validi spunti di riflessione estetica, filosofica, antropologica e filologica allo
studio dei testi e della cultura antica. In ultima istanza, l'analisi di figure retoriche inerenti al mondo
dei suoni e della musica è volta ad indagare il modo in cui gli antichi Greci percepivano i suoni, e i
criteri con cui essi li giudicavano. Poiché non sarà mai più possibile udire i suoni degli antichi, né
udire secondo la loro sensibilità uditiva, possiamo sforzarci quanto meno di immaginare cosa e
come essi udissero il mondo che li circondava. 
F.B.
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INTRODUZIONE
Dalla cultura uditiva della società orale alla cultura visiva della società attuale
Le forme espressive e i processi di apprendimento di una cultura orale come quella greca arcaica e
classica sono fondamentalmente basati sulla percezione sonora e sulla memorizzazione orale. Ciò
comporta una particolare attenzione della lingua verso tutti quegli elementi di cui si compone la
fonosfera. La forma mentis di uomini e donne del periodo precedente alla completa alfabetizzazione
è tanto diversa da quella di una  book-culture, quanto difficile da spiegare in maniera organica. È
lecito  affermare,  innanzitutto,  che  la  diffusione  e  l'affermazione  della  scrittura  ha  favorito  il
passaggio da una cultura prevalentemente sonora ad una prevalentemente visiva, come ricordava
con lucidità Eric Havelock:
Il  passaggio  all'alfabetismo  ha  prodotto  nel  suo  verificarsi  mutamenti  nella  configurazione  della
società umana. Questi mutamenti, soprattutto quelli intervenuti dopo l'invenzione della stampa, hanno
attratto  l'attenzione  di  recenti  studiosi  e  storici  (...).  Ma  la  principale  trasformazione  cominciò  a
verificarsi con l'invenzione della stessa scrittura, e giunse alla crisi  con l'introduzione dell'alfabeto
greco. Un atto della vista veniva proposto in luogo di un atto dell'udito come mezzo di comunicazione
e mezzo per conservare la comunicazione. La modifica che ciò provocò fu di natura in parte sociale,
ma il massimo effetto fu avvertito nella mente e nel modo di pensare della mente mentre parla1. 
La lingua adottata da una società è lo specchio di come essa pensa e di come percepisce la realtà
circostante. La distanza, a livello noetico, fra una cultura orale ed una civiltà della scrittura si rivela
chiaramente nella diversa definizione di un medesimo concetto. Due esempî, tratti da un confronto
fra  la  lingua  italiana  ed  il  dialetto  siciliano  –  espressione  linguistica  di  una  cultura  a  «oralità
primaria» fino a pochi decenni fa -, permettono di evidenziare la distanza culturale fra una mentalità
alfabetizzata  ed una fondata essenzialmente sulla  trasmissione  e  sulla  conservazione  del  sapere
attraverso il  registro sonoro.  Facendo riferimento all'antica Grecia,  tale  confronto può aiutare a
comprendere la distanza che intercorre fra la forma mentis dello studioso moderno e quella del suo
oggetto di studio, ovvero l'antichità e il suo patrimonio culturale. Chi ancora oggi pensa e parla in
siciliano,  seppur  in  una  situazione  di  bilinguismo,  può  testimoniare  modi  di  espressione  e  di
pensiero del  tutto  differenti  da quelli  usati  nella  parallela  "cultura del  libro" espressa in  lingua
italiana. Il dialetto siciliano, avendo goduto soltanto in maniera episodica dello statuto di lingua, e
non vantando una tradizione continuata di letteratura scritta2, ha conservato fino ad oggi il retaggio
di secoli di percezione e di mentalità orale, in cui sono stati immersi i suoi parlanti. Quando in
siciliano si vuole mettere in dubbio un'asserzione perentoria di un interlocutore (troppo) convinto
delle sue ragioni, gli si chiede in tono ironico:  «cu murìu e u lassau ppe' dittu?»3, frase che un
Italiano  tradurrebbe,  calandola  nel  medesimo  contesto: «ma  dove  sta  scritto?». Entrambe  le
espressioni hanno valore enfatico, e bene si prestano a una pacata reazione di protesta, sottolineando
con una domanda retorica il tono esagerato dell'asserzione che si vuole criticare. Come è facile
1 Havelock 1986, in trad. it. 2005, p. 125.
2 Fra gli  episodi importanti  della  storia della lingua e letteratura siciliana, anche se non ascrivibili  ad una linea
continua di una tradizione scritta, si possono ricordare i componimenti della scuola siciliana, al tempo di Federico
II, ma anche importanti opere moderne, come la commedia Liolà (1916) di Luigi Pirandello. La tradizione culturale
siciliana, tuttavia, resta fondamentalmente legata ad un insieme di tradizioni, di storie e di leggende tramandate per
via orale. 
3 Trascrizione secondo la parlata della città di Gela. 
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notare, nella frase siciliana, la cui traduzione letterale sarebbe «chi è morto e lo ha lasciato detto?»,
il senso centrale è quello dell'udito, e il riferimento culturale è l'autorità indiscussa di ciò che un
uomo dichiara in punto di morte. Di converso, l'italiano, canale privilegiato di una cultura scritta,
ricorre  alla  forza  simbolica  della  scrittura,  che  segna  la  fissità  di  un'affermazione  ineludibile,
insieme all'autorevolezza di colui che l'ha scritta1. Un altro esempio, tratto dallo studio sul campo, è
rappresentato da una frase tipica che Siciliani analfabeti, fino a qualche tempo fa, rivolgevano ad un
littiratu per farsi leggere la missiva di un loro parente lontano. A colui che leggeva a pagamento, o
per favore,  tali  documenti,  si  chiedeva:  «che manna a dice?»2,  laddove un Italiano che volesse
sapere da terzi quale sia il contenuto di una lettera, chiederebbe non «che cosa (la persona lontana)
manda a dire?» bensì  «che cosa scrive?».  Tali differenze di formulazione concettuale fra parlanti
che vivono nell'oralità e parlanti  abituati  a dare alla scrittura il  valore di paradigma, sussistono
anche fra lo studioso moderno e il contenuto della letteratura greca arcaica e classica (cf. infra).
Un cambiamento notevole, nella società e nella mentalità prima ancora che nella letteratura, avviene
dal IV secolo a.C., e più in particolare, da Aristotele in poi. L'affermazione sempre più decisa della
scrittura,  infatti,  favorisce  lo  slittamento  da  una  concezione  orale-aurale  ad  una  più  visiva-
alfabetizzata non soltanto a livello della lingua, ma anche nella formulazione di concetti e nella
costruzione dell'immaginario. In questo processo Aristotele assume un ruolo centrale, poiché la sua
opera  di  categorizzazione  del  sapere  si  fonda  su  un  predominante  approccio  visivo  e  su  una
conoscenza libresca. Non a caso, Diogene Laerzio (IV, 5) ricorda che Aristotele è il primo vero
"lettore" e collezionista di libri3.  La continuità nella pratica della lettura ad alta voce di un testo
(u`po,krisij),  attestata  dall'antichità  fino  ai  giorni  nostri4,  suggerisce  che  la  società  non  ha  mai
completamente rinunciato ad una "esecuzione orale"  dei  testi  e  ad una trasmissione sonora del
sapere.  Tuttavia,  la  mentalità  di  una  book-culture e  l'abitudine  a  visualizzare la  conoscenza
influenzano  tutti  i  campi  dello  scibile,  imponendo  una  particolare  percezione  della  realtà.  Un
esempio di come l'approccio visivo e scrittorio abbia influenzato la cultura e la società antiche è
rappresentato dall'evoluzione dell'epinicio. Il genere dell'  e;painoj, infatti, fin dalla sua nascita in
concomitanza con gli agoni sportivi (VI-V sec. a.C.), costituisce uno strumento delle aristocrazie
greche e dei príncipi sovrani per diffondere il proprio prestigio e la notizia del proprio successo
atletico attraverso il canto del poeta, nel quale risiede l'essenza del kle,oj5. Dalla seconda metà del V
sec. a.C. in poi viene meno la forma arcaica dell'epinicio, ovvero la modalità esecutiva corale e lo
stretto  legame  con  la  sfera  compositiva  e  performativa  di  tipo  orale-aurale6.  L'epinicio,  pur
continuando ad assolvere la sua funzione celebrativa di vittorie atletiche, diventa, ad esempio in
Callimaco, dotta operazione di scrittura poetica.  A questo mutamento fanno riferimento Gentili-
Catenacci 2007, p. 273:
Viene meno lo sfondo socio-economico e culturale su cui basava il suo [dell'epinicio, n.d.a.] successo:
la dimensione agonale si trasforma o scompare, l'immagine prevale sulla parola, la scrittura occupa gli
spazi dell'oralità. Muta la poesia stessa che in età ellenistica diverrà pura letteratura, non più legata
1 Variante parallela dell'espressione «chi l'ha scritto?», usata nella lingua italiana nei medesimi contesti, è «chi l'ha
detto?».  È possibile  che quest'ultima tragga origine da strati  culturali  che non avevano accesso al  processo di
alfabetizzazione. 
2 Il dialetto da cui provengono le due espressioni è, più precisamente, quello della città di Gela (Caltanissetta). 
3 Lomiento 2001, pp. 336-337 sottolinea l'importanza di Aristotele nell'opera di classificazione del sapere. L'idea di
fondare una biblioteca ad Alessandria, inoltre, sarebbe stata suggerita a Tolemeo Soter da Demetrio Falereo, allievo
di Aristotele negli ultimi suoi anni di vita, e amico di Teofrasto.
4 Zumthor 1983, p. 163 sgg.
5 Per lo stretto legame fra la voce del poeta ed il kle,oj, cf. Goldhill 1991, pp. 69-70.
6 Cf. Angeli Bernardini, 1992, pp. 965-979, per un quadro storico del genere epinicio. Sulla sopravvivenza, seppure
in forme diverse e semplificate rispetto alla tradizione lirico-corale, del genere epinicio in epoca ellenistica, cf.
Lomiento 2012, in particolare le pp. 299-300.  
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all'hic et nunc dell'occasione,  ma frutto di  erudizione e imitazione letteraria.  L'arte figurativa e le
epigrafi onorarie e commemorative divengono ora il principale mezzo per la celebrazione pubblica
della vittoria sportiva, anche grazie al progressivo allargarsi dell'alfabetizzazione. Non più la viva voce
del  poeta o del  coro di  cantori,  ma  il  documento scritto su pietra e la statua di  marmo o bronzo
divengono i portavoce privilegiati dei valori e delle virtù atletiche.
A partire  dal  V  secolo  a.C.,  grazie  alla  progressiva  diffusione  della  scrittura  come  mezzo  di
conservazione e diffusione del sapere,  è possile ravvisare una lenta trasformazione dei  processi
mnemonici e cognitivi. La memoria diventa soprattutto ricordo di dati visivi e di testi scritti, come
sottolinea Havelock 1986 nella sua analisi sulla funzione mnemonica della scrittura: 
Uno dei doni di Prometeo all'umanità viene detto  «composizioni di  grammata,  madre delle Muse,
memoria operatrice di tutto»1. I grammata sono «iscrizioni», ossia lettere scritte. In queste, viene ora
conservata la memoria di immagazzinamento. Essa è stata trasferita alla loro tutela dalla custodia del
linguaggio orale ed è divenuta palesemente riconoscibile come «memoria» precisamente perché le
lettere come manufatti hanno oggettivato la memoria rendendola visibile2. 
La memoria condivisa di una società orale, invece, si compone in prevalenza di suoni, canti, storie,
elenchi uditi più volte e in momenti di forte partecipazione psico-fisica, come le occasioni della
performance antica:  feste,  cerimonie  religiose,  riunioni  politiche,  banchetti,  giochi  sportivi.
Nell'antichità come oggi, l'azione del ricordare non soltanto consiste in una semplice rievocazione
di sensazioni e di concetti personali,  ma rispecchia anche la complessa visione del reale di una
società e del suo particolare periodo storico. La memoria, come espresso in Dissoì lógoi (V-IV sec.
a.C.) 90, 9, 1 D.-K., è una grandissima e bellissima invenzione, «utile sia al sapere sia al vivere»3. I
meccanismi mentali e cognitivi che sono sottesi all'azione del ricordo differiscono a seconda del
tipo  di  società:  un  contesto  in  cui  la  trasmissione  della  conoscenza  avviene  principalmente  in
maniera orale-aurale, infatti, fa del ricordo sonoro uno strumento più vivido di quanto esso non sia
in  una  società  fondamentalmente  basata  sull'apprendimento  visivo  e  alfabetico.  Tuttavia,  anche
quando l'approccio alfabetico-visivo assume il sopravvento, la memoria uditiva perdura, soprattutto
negli ambienti popolari e nella sfera sacrale. Ciò trova conferma nel confronto fra due riflessioni
antiche, formulate a pochi anni di distanza l'una dall'altra. Plinio il Vecchio († 79 d.C.), in NH XIII,
68,  trattando della  pianta  del  papiro,  spiega che  la  società  e  la  sua stessa memoria  si  fondano
sull'uso  di  questo  supporto  scrittorio:  cum chartae  usu  maxime  humanitas  vitae  constet,  certe
memoria4. La memoria, secondo Plinio, si identifica con lo stesso papiro, a cui si affida la custodia
del sapere di tutta una civiltà. Tale concezione della memoria, imperniata sulla nozione alfabetica
della cultura e sulla fiducia incondizionata nel supporto materiale, trova riscontro solo parzialmente
nella definizione offerta da Plutarco (50-120 ca.) in De defectu oraculorum 432b: 
h `de. mnh,mh kai. kwfw/n pragma,twn avkoh. kai. tuflw/n o;yij hm`i/n evstin)
la memoria, per noi, è ascolto di fatti sordi, e vista di cose cieche5.
Con questa frase, formulata in un contesto relativo all'attività oracolare e alla divinazione, Plutarco
1 Cf. A. Pr., vv. 460-461. 
2 Havelock 1986, in trad. it. 2005, p. 102. Vd. anche ibid., pp. 138-139.
3 Cf. commento a questo passo in Becker-Scholz 2004, p. 111.
4 Nello stesso passo, Plinio ricorda che l'uso di papiri non era attestato prima della fondazione di Alessandria d'Egitto
da parte di Alessandro Magno. Anche questo elemento rimanda al cambiamento culturale avvenuto nel IV secolo
a.C.
5 Cf. commento di Rescigno 1995, p. 436.
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sostiene che  la  memoria  è  basata  su dati  uditivi  oltre  che visivi,  come se grazie  all'azione del
ricordare si riuscissero a udire e a vedere cose che non hanno più né suono né immagine reali. In
questa  definizione,  e  più  in  particolare  nella  precedenza  accordata  alla  avkoh,  sulla  o;yij,  è
rintracciabile il significato più antico della memoria, intesa fin dal periodo arcaico e classico come
strumento  al  servizio  della  conoscenza,  dipendente  soprattutto  dalla  registrazione  uditiva.  È
possibile affermare che, per secoli, l'approccio al sapere di uomini e donne di ogni estrazione e
formazione sia dipeso da una "concezione sonora" dell'apprendimento, e che il mondo dei suoni e
della musica abbia costituito il canale più efficace e più affidabile per conservare e trasmettere dati
in ogni campo dello scibile umano. Giova ricordare, a questo proposito, Lomiento 2001, p. 321:
Nella song-culture, fondamentalmente, la trasmissione è legata alla "musica". Il canto, accompagnato
non di rado dalla danza come icastica mimesi silenziosa del racconto, si configura non solo come il
veicolo  mnemonico  primario  del  patrimonio  di  miti  e  di  leggende  propri  della  polis,  ma  anche,
attraverso una serie ininterrotta di riesecuzioni rituali,  come un mezzo ottimale, potremmo dire, di
autoconservazione e di custodia. Una funzione che le età successive preferirono affidare, come si è
veduto, alla quiescenza della pagina scritta, ma che in realtà non si estinse neppure nell'età ellenistica
quando, accanto all'attività bibliotecaria ed erudita dei poeti dotti e dei grammatici, la dimensione orale
e aurale della trasmissione dell'antico sapere perdurò a livello più popolare delle feste comunitarie,
dove  si  eseguivano  canti  tradizionali  di  culto,  e  dello  spettacolo  di  intrattenimento  negli  agoni
rapsodici,  nelle  esibizioni  di  recitatori  e  cantori,  di  poeti,  poetesse  e  conferenzieri,  oppure  nelle
performances, tipicamente ellenistiche, del teatro-antologia, a opera di compagnie di attori itineranti. 
Le prime  testimonianze  di  scrittura  di  cui  disponiamo  tradiscono  l'influenza  di  una  "mentalità
sonora": la traccia scritta imita il flusso continuo della lingua parlata, e non matura da subito il
bisogno grafico-visivo della punteggiatura, poiché è più naturale rappresentare il pieno della parola
che il vuoto del silenzio. La scriptio continua non è che la visualizzazione del continuum di un testo
recepito all'orale, cioè destinato alla recitazione ad alta voce (up`o,krisij)1. Aristosseno di Taranto,
instaurando un parallelismo fra il parlato e il cantato, sostiene in Harm. I, 9-10 che la differenza fra
i due modi espressivi consiste nella continuità o nella discontinuità della loro  ki,nhsij (= flusso o
movimento): 
Per dirla semplicemente, quando la voce si muove in modo che sembra all'udito non si fermi in
nessun punto, chiamiamo questo movimento continuo (sunech/ ))) th.n ki,nhsin), quando invece
sembra si fermi in qualche punto e poi salti uno spazio (to,pon) e, dopo questo movimento, di
nuovo  si  fermi  su  un  altro  grado  e  mostri  di  continuare  questo  alternato  processo  senza
interruzione  fino  alla  fine,  chiamiamo  un  tale  movimento  discontinuo  (diasthmatikh.n  )))
ki,nhsin). 
Chiamiamo dunque continuo il  movimento del parlare,  perché,  quando parliamo, la voce si
muove spazialmente in modo che sembra non si fermi in nessun punto. Nell'altro movimento,
che chiamiamo discontinuo, avviene il  contrario, perché sembra che la voce si  fermi e tutti
dicono che chi si vede far così non parla, ma canta. 
Per  questo  appunto,  nel  discorrere,  evitiamo  di  fermare  la  voce  se  non  siamo  costretti
accidentalmente a venire ad un tale movimento. 
Nel cantare facciamo il contrario, perché evitiamo la continuità e cerchiamo invece, quanto più
è possibile, di fermare la voce. Infatti, quanto più noi renderemo chiascuna emissione vocale
una, fissa e uniforme, tanto più la melodia sembrerà chiara alla nostra percezione. 
Concludendo, è abbastanza chiaro, da quanto è stato detto, che, dei due movimenti topici della
voce,  uno  è  il  movimento  continuo,  proprio  del  parlare,  l'altro  il  movimento  discontinuo,
1 Su questo argomento, cf. Svenbro 1988, p. 183 sgg. 
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proprio del cantare (h` me.n sunech.j logikh, ti,j evstin h `de. diasthmatikh. melw|dikh,)1. 
La spiegazione del filosofo di scuola aristotelica potrebbe suggerire interessanti conclusioni relative
alla tradizione testuale, e in particolare alla veste grafica delle edizioni alessandrine. Fin dal IV sec.
a.C.,  infatti,  la  mise  en  page delle  opere  in  prosa  e  di  quelle  in  versi  ha  avuto  caratteristiche
sensibilmente  diverse:  per  le  prime  si  prevedevano  colonne  più  o  meno  ampie,  mentre  per  le
seconde il rigo aveva la misura variabile del kw/lon2. Questa diversità grafica obbediva al particolare
modo in cui gli antichi recepivano le sequenze sonore della prosa e della poesia, ed al conseguente
modo in cui queste erano visualizzate. I copisti, immersi in una "mentalità sonora", davano ai versi
una disposizione grafica "interrotta", differente dal  continuum che la prosa suggeriva  a orecchio3.
La  ki,nhsij diasthmatikh,  in questo senso,  induceva a rappresentare nella  pagina scritta  ciò che
l'udito percepiva come alternanza discontinua di suono e silenzio. La "mentalità sonora" dei Greci è
rilevabile anche dall'iconografia vascolare. Fin dai primi vasi in nostro possesso, il principio della
ripetizione - di motivi geometrici prima, di motivi ornamentali figurativi (palmette, fiori, onde) in
un secondo momento -, rispecchia una logica di ciclicità e di continua ripresa che è propria della
cultura orale4. In alcuni vasi protoattici si trovano elementi di scrittura associati a immagini secondo
un  rapporto  di  ricordo  "sonoro-iconografico".  Per  dare  un  esempio,  in  una  famosa  anfora  del
cosiddetto pittore di Nesso5, risalente all'ultimo quarto del VII secolo a.C., le figure di Eracle e di
Nesso sono indicate da didascalie accuratamente apposte accanto alle loro teste. Più in particolare,
la didascalia di Nesso è accostata alla sua bocca, come se il pittore avesse visualizzato l'azione del
"presentarsi  a viva voce" da parte del personaggio raffigurato6. Altri esempî mostrano l'originaria
mentalità "orale-aurale" attraverso didascalie apposte su vasi molto antichi (VII-VI sec. a.C.)7: in un
celebre  cálathos, proveniente da Agrigento ed ora a Monaco (Staatliche Antikensammlungen, n.i.
2416), risalente al 470-460 a.C., il cosiddetto Pittore di Brygos ritrae Saffo e Alceo con in mano dei
bárbitoi. Accanto alla bocca di Alceo il pittore ha rappresentato con vivida chiarezza l'"immagine"
del  canto  nella  forma  dei  cosiddetti  "fumetti  greci":  una  serie  di  cerchietti  che  esprimono
visivamente il suono ed il canto, prodotti da una società pienamente immersa in una cultura orale8.
La preponderanza della sfera uditiva su quella visiva nella poesia antica è un dato incontrovertibile.
Il  canto è  fonte,  allo  stesso tempo,  di  bello  e  di  conoscenza,  e  l'udito  costituisce il  mezzo per
accedere  al  piacere  e  alla  sapienza.  Riprendendo  questi  antichi  valori,  l'autore  del  trattato  sul
Sublime ribadisce – in un periodo da collocarsi fra il I sec. a.C. ed il I sec. d.C. - l'importanza della
dimensione uditiva nell'arte letteraria, ricordata anche da Guidorizzi 1991, pp. 251-252:
Chi è infatti il destinatario del messaggio poetico di cui il trattato si occupa? L'Anonimo lo afferma
subito con chiarezza e lo ribadisce poi continuamente nel corso del trattato: sono gli  «ascoltatori»
(akouontes), non i  «lettori»: la poesia libresca impedisce di per sé la germinazione di quello stato
1 Traduzione di Da Rios 1954, pp. 18-19. 
2 La disposizione grafica dei  versi rifletteva l'articolazione del canto, e in taluni casi  poteva essere anche molto
diversificata. Su questo argomento, cf. Lomiento 2013b, pp. 10-11.
3 La visualizzazione per  cola dei testi lirici e tragici potrebbe anche derivare dall'influenza di modelli corredati di
notazione musicale, di cui i filologi antichi si sarebbero serviti per stabilire il testo delle loro edizioni. Su questo
argomento, cf. Prauscello 2006, p. 7 sgg.  
4 Sul ruolo della ripetizione nelle società a oralità primaria, si veda Havelock 1986, in trad. it. 2005, p. 91 sgg.
5 Atene, Museo Nazionale, n.i. 1002. Vd. Bianchi Bandinelli-Paribeni 1976, n° 137.
6 Vedi TAVOLA 1.
7 Vd. Bianchi Bandinelli-Paribeni, nn° 102 (in cui il flusso verbale scorre dalle canne di un auvlo,j doppio), 231, 248,
271, 276. 
8 Vedi immagine e didascalia in Gentili-Catenacci 2007, p. 197. È possibile accostare questo tipo di visualizzazione
alla teoria della formazione dei suoni nell'aria formulata da Arist. Aud. 800a 1-7, 21-23. Su questo argomento, e più
in particolare sul concetto di "mise en forme" della voce, cf. Lachenaud 2013, p. 18.
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emotivo in cui consiste essenzialmente l'effetto sublime; di qui il fastidio e l'ostilità con cui l'autore
giudica i poeti dotti dell'età ellenistica, donatori di un'estetica elitaria e propugnatori del libro destinato
a una fruizione meditata e intellettualistica, e non della parola destinata a raggiungere immediatamente
l'uditorio. (...) La dimensione estetica in cui il trattato inquadra il rapporto autore-pubblico è dunque,
essenzialmente, quella dell'ascolto, non della lettura; di qui deriva l'importanza che l'autore attribuisce
ai valori propriamente ritmico-musicali della parola (la «quinta fonte» del sublime) la quale «per gli
uomini è armonia innata di un linguaggio che raggiunge la mente stessa, non solo l'udito»: è lei «con
la variegata complessità dei suoni a trasmettere l'emozione di chi parla nell'anima di chi ascolta». Il
Sublime fa  dunque parte  di  quella  corrente  dell'antica  critica  letteraria  che  faceva derivare  i  suoi
principi estetici dall'indagine delle relazioni tra poeta ed uditorio, e delle forme attraverso le quali i
due poli della comunicazione poetica si confrontano nel momento della fruizione artistica: e ciò spiega
in buona parte una serie di «anomalie» del Sublime rispetto alle altre opere di critica letteraria che ci
sono giunte, che dipendono da un'impostazione peripatetico-aristotelica e concentrano l'indagine sul
testo in sé e sulle varie fasi della sua strutturazione1.    
   
Come  è  stato  ricordato,  il  processo  di  apprendimento  si  lega  indissolubilmente  all'azione
dell'ascolto. Quanto più la società si affida alla registrazione scritta del suo sapere, tanto più l'atto di
imparare esige un approccio visivo ed un contesto sonoro di silenzio. Si crea così una dicotomia fra
l'apprendimento  orale,  sonoro  e  invisibile,  e  l'apprendimento  libresco,  silenzioso  e  fruibile
visualmente.  Erasmo  da  Rotterdam,  uno  dei  più  esimî  rappresentanti  della  rinascita  classicista
dell'Umanesimo, analizza con acume i vantaggi dell'imparare da una voce, specie se da quella del
proprio maestro, e quelli derivati da uno studio silenzioso e approfondito dei testi. Nei commenti
agli  adagia 117 (Viva vox) e 118 (Muti magistri), infatti, portando a confronto citazioni di antichi
autori (Eschine, Quintiliano, Cicerone, Aulo Gellio), Erasmo si chiede quale pratica fra le due, se la
lettura o l'ascolto, sia la più conveniente per lo studio di un erudito (adagium 118): 
E non a caso molti  si  chiedono se, per imparare, sia più conveniente «servirsi  di viva voce o dei
maestri  muti»,  cioè «se convenga di  più la lettura  o l'ascolto».  E la  questione ha i  suoi  vantaggi
specifici da una parte e dall'altra; infatti ciò che si impara dai libri è sicuramente più approfondito e più
abbondante. Infatti ciascuno impara quanto può afferrare con la velocità dell'intelligenza, e abbracciare
con la fedeltà della memoria. Inoltre questi precettori non si stancano mai di offrirci il loro lavoro.
Ancora, dei libri vi è disponibilità maggiore e più a portata di mano. Infine c'è il tempo libero e la
solitudine del pensiero. Si può rivedere più da vicino ogni punto, si può correggere, si può soppesare.
Ma al contrario ciò che sentiamo dall'esposizione di un maestro, specie se parla colui che ammiriamo
ed amiamo, certamente affatica meno l'intelligenza,  gli  occhi  e la salute.  In secondo luogo,  ciò si
imprime più profondamente nell'animo e vi resta impresso più tenacemente e ritorna alla memoria più
velocemente. Perciò la risposta sarà di coniugare un tipo di studio all'altro e, quando vi sarà possibilità
di viva voce, ascoltare piuttosto che leggere, seppure colui che si ascolta fosse di mediocre cultura.
Quando non ve ne sarà modo, di rifugiarsi volentieri nei libri, ma ottimi, come a risorse di non minor
valore2. 
La soluzione proposta da Erasmo consiste in un compromesso fra l'apprendimento orale-aurale, più
efficace anche se di meno facile accesso, e lo studio silenzioso dei libri, più solido e approfondito. 
Dal punto di vista mentale, le due modalità di apprendimento suggeriscono, a chi le pratichi, tipi di
immagini e di idee differenti: mentre il poeta arcaico esalta il valore della voce e del canto fino alla
loro personificazione3, il poeta moderno, sulla scia di correnti come il simbolismo francese, è più
incline  a  suggerire  immagini  visive  al  suo  lettore,  sia  attraverso  il  contenuto  (figure  retoriche
1 Per la paternità del trattato e per una sua collocazione storica, vd. Guidorizzi 1991, pp. 254-256. 
2 Per la traduzione, di AA.VV., vd. Lelli 2014, pp. 211, 213.
3 Cf. p. 149 sgg.
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icastiche),  sia  attraverso  la  veste  grafica  del  testo  (si  ricordino  i  calligrammi  di  Apollinaire)1.
Conseguentemente alla pervasività della scrittura, si assiste oggi ad un fenomeno di visualizzazione
anche a livello del linguaggio parlato. Un esempio facile da richiamare è il gesto, ormai affermatosi
in tutte le culture occidentalizzate, delle "virgolette visuali". Un parlante, abituato a scrivere e a
leggere  espressioni  dal  particolare  valore  enfatico  segnalato  da  virgolette,  è  portato  ad  imitare
visualmente, con un gesto delle dita, l'immagine di questi segni grafici, dando un senso "particolare"
all'espressione  o  al  termine  impiegato  nel  corso  del  discorso  attraverso  un  supporto  visivo
improvvisato. Un modello antico di visualizzazione dei caratteri scritti  risale già all'età classica.
Ateneo (VII, 276a), infatti, ricorda che "Callia di Atene", probabilmente nella seconda metà del V
sec. a.C., mise in scena un'opera il cui coro impersonava le 24 lettere dell'alfabeto ionico, porgendo
agli  spettatori  ateniesi  una  delle  prime  apparizioni  –  nel  senso  più  stretto  del  termine  –  della
scrittura in una società orale2. 
La distanza fra  song-culture e  book-culture si  è  sempre più accentuata  nel  corso dei  secoli3.  Il
diverso approccio, orale e libresco, ha assunto connotati socio-culturali ben definiti: la cultura orale
è  oggi  relegata  ad  un  livello  inferiore  rispetto  alla  cultura  scritta,  e  a  una  storia  tramandata
oralmente si accorda meno prestigio e autorevolezza che ad una novella fissata nella scrittura. Si
vorrà concedere un ultimo riferimento alla cultura popolare siciliana, che è quella in cui l'autore del
presente lavoro è stato forgiato fin dalla più tenera età. Un detto siciliano esprime in poche parole la
superiorità gerarchica della scrittura sull'oralità: 
tu a dillu, u Signuri a scrivìllu!
Questa espressione augurale viene ancora oggi rivolta, di rimando, a chiunque esprima un desiderio.
La sua traduzione letterale è:  «che tu possa dirlo, che Dio possa scriverlo!».  Con questa frase si
augura che Dio possa  scrivere il  desiderio che qualcuno ha appena  detto,  in  modo che esso si
concretizzi, in una metaforica forma scritta, nel "libro della storia". Alla radice di questa espressione
vi è la polarizzazione del reale in mondo umano e mondo divino: al primo corrisponde il livello
dell'oralità,  al  secondo  quello  della  scrittura4.  La  stessa  cultura  orale,  in  questo  caso,  decreta
implicitamente la superiorità della scrittura su di essa5. Considerato al di sopra di tutto e di tutti, Dio
è ritenuto dalla mentalità siciliana l'eterno scrittore del destino, così come Dante, in una concettosa
ed elegante terzina, descrive il volume in cui è contenuto tutto l'universo (Par. XXXIII, vv. 85-87)
Nel suo profondo vidi che s'interna 
legato con amore in un volume, 
ciò che per l'universo si squaderna    
1 L'esistenza di una "poesia visiva" è attestata anche in antico nei  carmina figurata. Su questo argomento, più in
generale, si rimanda allo studio di G. Pozzi, La parola dipinta, Milano 19813. 
2 Cf. Call. Com. Test. 7, IV, p. 39 K.-A. L'identificazione di "Callia di Atene" con il famoso commediografo non è
certa, seppur probabile. La maggior parte della critica considera l'opera, citata da Ateneo con il titolo di grammatikh.
tragw|di,a in VII, 276a, e con il titolo di grammatikh. qewri,a in X, 453c, una commedia e non una tragedia. Cf., sui
due passi, rispettivamente Marchiori 2001, p. 654 e Cherubina 2001, p. 1115 sgg. Sulla esteriorizzazione grafica
dell'alfabeto nell'opera di Callia, cf. Svenbro 1988, pp. 202-206.  
3 Cf. Herington 1985, pp. 3-5.
4 Cf., su questo argomento, Zumthor 1983, p. 21 sgg.
5 Questa gerarchizzazione è certamente il frutto di secoli di sottomissione di un popolo da parte di una ristretta classe
di letterati.
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La cultura orale e le figurae sonoro-musicali
L'humus culturale e l'habitus mentale di una società  si esplicitano attraverso la sua lingua. E nella
lingua, ruolo fondamentale è rivestito dalle figure retoriche. Il cosiddetto linguaggio figurato rende
evidente, in un sistema linguistico, non soltanto il patrimonio culturale condiviso da una comunità,
ma anche, più concretamente, il modo in cui l'uomo interagisce con la realtà circostante, e l'insieme
dei valori estetici con cui egli la giudica. La teoria oralista moderna, preconizzata dagli studî di
Milman Parry negli  anni  '30 del  XX secolo,  ha permesso di  gettare  nuova luce sulle  modalità
compositive, esecutive e di trasmissione di una letteratura, quale quella greca arcaica, che nasce dal
suono, si esplica nel suono e si trasmette attraverso il suo ricordo uditivo. La cultura greca arcaica e
classica esprime consciamente e inconsciamente una maniera di considerare e di percepire il mondo
differente da quella moderna. La produzione poetica arcaica rivela cosa i Greci percepissero del
mondo, in quale modo, e con quali strumenti sensitivi. In questo senso, come ricorda Del Corno
1997, p. 97, la letteratura è anche testimonianza di come si pensa e di come si percepisce la realtà
fenomenica in un dato contesto storico e sociale:
La  letteratura  è  il  documento  primario,  in  cui  si  affermano  la  consapevolezza  e  l'elaborazione
intellettuale di una civiltà: laddove l'accumulo dei singoli dati riferibili alla cultura materiale dimostra
tutt'al più «come si viveva», l'opera letteraria filtra e contestualizza l'esperienza del vissuto mediante
l'interpretazione del rapporto fra soggetto e oggetto, testimoniando «come si pensava, o si sceglieva di
vivere».
La diversità  dell'uomo contemporaneo  dall'uomo greco  si  declina  su  molteplici  aspetti,  fra  cui
quello della partecipazione all'esperienza estetica1. Mentre oggi è possibile leggere un libro stando
comodamente  seduti  e  in  silenzio,  proiettando  nella  propria  mente  immagini  e  seguendo  le
associazioni mentali  suggerite  dal  muto autore,  l'uditorio antico si  riunisce attorno ad una voce
narrante  che,  insieme  al  ritmo  dei  versi,  alla  musicalità  del  dettato  ed  ai  suoni
dell'accompagnamento  strumentale,  suscita  nella  fantasia  un  insieme  complesso  di  sensazioni
mentali,  alcune  delle  quali  trovano rispondenza  in  sensazioni  realmente  vissute  nel  corso della
performance.  Per  avere  un  esempio  di  come  la  poesia  cantata  possa  suscitare  il  ricordo  e
l'immaginazione di suoni, grazie all'esecuzione  mimetica di un cantore e grazie alla ricchezza dei
contenuti, si analizzi Hom. Il. XVIII, vv. 217-221: 
;Enqa sta.j h;u?s v( avpa,terqe de. Palla.j  vAqh,nh 
fqe,gxat v\ avta.r Trw,essin evn a;speton w=rse kudoimo,n)
W`j d v o[t v avrizh,lh fwnh,( o[te t v i;ace sa,lpigx 
a;stu periplome,nwn dhi<wn u[po qumorai?ste,wn(
w]j to,t v avrizh,lh fwnh. ge,net v Aivaki,dao)
Ivi, stando in piedi, [scil. Achille] gridò, e da parte sua anche Pallade Atena
gridò; e fece levare fra i Troiani un tumulto indicibile. 
Come quando una voce chiara, quando una sa,lpigx risuona 
mentre i nemici distruttori di vita da sotto circondano la città, 
così allora fu la chiara voce dell'Eacide. 
 
Oltre al ritmo del verso, alla musicalità delle parole e a quella dell'accompagnamento strumentale,
1 Adottiamo, traducendola pedissequamente,  la locuzione inglese  aesthetic experience,  definizione che attribuisce
all'esecuzione  artistica  un'azione  distribuita  su  diversi  livelli  dell'essere  umano,  da  quello  cerebrale  a  quello
percettivo, dalla memoria alle facoltà immaginative. Cf. Starr 2013, p. XV. A questa nozione neuroscientifica della
performance antica, tuttavia, riteniamo utile aggiungere un valore spirituale, che per gli antichi Greci è indissolubile
da quello fisico e psicologico. 
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in casi come questo il poeta-cantore poteva enfatizzare, grazie ai gesti, alla modulazione del tono e
alle capacità mimetiche della voce1, il riferimento ai  suoni interni del testo, presenti sia a livello
della descrizione, sia sul piano del linguaggio figurato. Più in particolare, i versi citati potrebbero
aver indotto l'aedo ad innalzare il tono della voce, rafforzando con questo procedimento mimetico la
similitudine omerica fra la voce di Achille ed il suono della sa,lpigx2. 
L'uomo greco, da Omero a Pindaro,  e anche oltre,  concepisce il suo essere nella natura e nella
finzione  artistica  come  una  partecipazione  sensoriale  "totale".  Il  suo  rapporto  con  i  fenomeni
esterni, e insieme l'espressione dei suoi moti interiori, sono mediati da un approccio plurisensoriale,
in cui la vista, organo predominante per natura3, non assume un ruolo assoluto, come invece accade
nell'esperienza  dell'uomo  moderno.  In  questo  senso,  la  poesia  antica  riflette  il  comportamento
dell'uomo nel  suo ambiente circostante:  alla  natura naturans corrisponde – per  così  dire  -  una
poiesis poiousa. Si ricordi, a questo proposito, la seguente riflessione di Del Corno 1997: 
nella struttura analitica della descrizione naturalistica la poesia greca tende a inserire delle percezioni
attinenti a diverse sfere sensoriali, con un risultato che va oltre il puro effetto decorativo. Ai fattori
olfattivi, sonori, tattili (come la sensazione del calore, o del vento), luministici sembra conferita una
funzione per  così  dire  totalizzante,  che fonde i  dettagli  della  rappresentazione in  una dimensione
d'assieme. Questo procedimento corrisponde a una maniera di stile, in cui si  ravvisa una specifica
funzionalità – come accade per la tecnica "economica" della descrizione, impostata sui criteri della
selezione e dell'allusione, che trasmettono all'immaginazione del pubblico il compito di integrare le
ellissi  del  panorama  rappresentato.  (...)  Si  tratta  di  considerazioni  che  attengono  alla  dimensione
artistica – ma può darsi che esse offrano la spia per individuare un aspetto della comune attitudine, con
cui l'uomo greco dell'età arcaica era avvezzo a percepire il mondo della natura. La sua risposta agli
stimoli dell'ambiente naturale non incide tanto nell'ambito delle emozioni interiori, quanto si dispiega
al livello delle reazioni corporee che si esprimono nei riferimenti sensoriali dei moduli letterari fondati
sul processo della sinestesia4. 
Questa riflessione permette di misurare la distanza, per le modalità di fruizione dell'evento artistico,
fra l'uomo antico e l'uomo moderno. Si pensi a come oggi il pubblico partecipa, per esempio, alla
rappresentazione di un'opera lirica: si ascoltano le armonie, si apprezzano le arie più famose, ma si
segue la trama del testo – a meno di non conoscerla a memoria – guardando la scena, e leggendo i
sopratitoli  proiettati  simultaneamente all'esecuzione  dei  cantanti.  Coerentemente  con il  concetto
antico  di  mousikh,  invece,  la  partecipazione  dell'uditorio  all'esecuzione  poetica  avviene
principalmente  attraverso  il  senso  dell'udito:  il  piacere  della  poesia  risiede  non  soltanto  nella
continuità ritmica del verso e nella bellezza della voce e dell'accompagnamento strumentale, ma
anche nell'apprendimento di nozioni e nell'esercizio della fantasia attraverso l'ascolto. La vita di un
Greco arcaico, a differenza di quella di un uomo moderno occidentale ovvero occidentalizzato, è
basata sull'apprendimento e sulla partecipazione orale, sia nella sfera privata sia in quella pubblica:
dalle filastrocche ai racconti, dalle leggi ai canti tradizionali, dai segnali di avvertimento ai brani
simposiali, dai canti religiosi a quelli di guerra. L'udito è, insieme alla memoria, uno strumento
1 Sulle capacità mimetiche del poeta, a livello della voce e dei gesti, si ricordi l'importantissimo passo di Pl. R. 393c,
ricordato anche da Havelock 1963, p. 21 sgg. 
2 Per le caratteristiche sonore di questo aerofono, cf. pp. 143-144.
3 Cf. Heraclit. fr. 101a, I D.-K. (ovfqalmoi. ga.r tw/n w;twn avkribe,steroi ma,rturej); Arist.  de An. 429a,  Metaph. I 1,
980a 21-27.
4 Del Corno 1997,  p. 99, in cui lo studioso ricorda la sinestesia del fr. 2 V. di Saffo, in cui la poetessa di Lesbo
"ricrea" con il potere della poesia il mormorio delle acque e delle fronde, il profumo degli incensi, delle rose e più
in generale  «la malia dell'ambiente». L'idea che i Greci hanno della natura evolve, secondo lo stesso Del Corno
(ibid. pp.102-104), fino al desiderio, in età ellenistica, di un ritorno alla primigenia solidarietà fra il dominio della
natura e quello dell'uomo, così che  «l'uomo ellenistico celebra la sua partecipazione alla vita della natura; e ne
converte i fenomeni in una metafora della felicità interiore» (p. 104).  
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essenziale per l'apprendimento, come ricorda Arist. Metaph. I, 1, 980a 27 - 980b 25:
Gli  animali  sono naturalmente  forniti  di  sensazione;  ma,  in  alcuni,  dalla  sensazione non nasce la
memoria,  in  altri,  invece,  nasce.  Per  tale  motivo  questi  ultimi  sono più  intelligenti  e  più  atti  ad
imparare rispetto a quelli che non hanno capacità di ricordare. Sono intelligenti, ma senza capacità di
imparare, tutti quegli animali che non hanno facoltà di udire i suoni (per esempio l'ape o ogni altro
genere di animali di questo tipo); imparano, invece, tutti quelli  che, oltre la memoria, posseggono
anche il senso dell'udito1.
 
L'udito è, per i Greci, il senso tramite il quale è possibile seguire il filo logico di una storia, di una
poesia, di un'intera opera o di una serie di comandi (funzione cognitiva). Esso è anche lo strumento
più efficace per memorizzare dati (funzione mnemonica), ed il mezzo principale per godere della
bellezza  naturale  o  artificiale  (funzione  edonistica).  In  questo  lavoro  l'attenzione  è  interamente
rivolta alla sfera sensoriale uditiva,  alle manifestazioni sonore dei Greci,  e alla loro maniera di
percepire  e  di  giudicare  i  suoni,  rilevabile  dalla  formulazione  delle  figure  retoriche  in  poesia.
Tuttavia,  trattare  del  linguaggio  sonoro-musicale  presente  nel  dettato  poetico  significa  anche
evocare, seppure en passant, tutti quegli elementi del testo che fanno riferimento ai registri visivo,
olfattivo-gustativo  e  tattile.  Fra  gli  esempî  più  evidenti,  si  ricordi  Alc.  fr.  347  V.,  in  cui  la
descrizione dell'estate è affidata a termini inerenti al tatto (la calura estiva), alla vista (l'astro Sirio
che si leva nella volta celeste), all'odorato (il cardo che fiorisce), al gusto (il vino che "bagna i
polmoni"),  e  all'udito  (il  suono della  cicala).  In  casi  simili,  è  necessario  analizzare  il  contesto
plurisensoriale del passo, prima di soffermarsi sul valore specificatamente sonoro-musicale della
figura in analisi (nel caso del frammento alcaico, l'associazione sinestetica al v. 3)2. 
La poesia greca arcaica, che nasce, si sviluppa e si trasmette oralmente, tradisce un legame molto
forte con la sfera sonora non soltanto nelle descrizioni, ma anche a livello del linguaggio figurato.
Le figure retoriche, infatti, essendo strettamente correlate con la cultura orale che le produce e le
utilizza,  evocano  il  mondo  sonoro  nel  quale  l'uomo  greco  vive  e  che  la  fantasia  greca  può
facilmente ricreare nella mente. Per le ragioni qui esposte, il presente lavoro ha assunto la forma di
una raccolta di figure retoriche inerenti al mondo dei suoni e della musica. Nel suo insieme, la
trattazione di queste figurae permette di gettare nuova luce su aspetti di ordine filologico-testuale,
letterario, filosofico e antropologico, estetico, e storico-sociologico. Riflessioni sul valore semantico
e culturale di alcune immagini sonoro-musicali, in particolare, possono non soltanto contribuire a un
nuovo approccio esegetico3,  ma anche suggerire nuove proposte di integrazione testuale4.  Più in
generale, conoscere gli accostamenti analogici e le combinazioni lessicali attraverso le quali i Greci
evocano gli elementi della fonosfera in cui sono immersi, permette allo studioso di sentire i suoni
secondo la maniera di intendere e di giudicare propria dell'orecchio greco arcaico, la quale appare in
non pochi casi del tutto differente da quella di un uditore moderno5. Quanto diverso fosse il modo di
sentire dei Greci rispetto a quello moderno, è documentato dal linguaggio usato nei testi, preziosi
testimoni  anche  della  maniera  di  percepire  la  realtà.  Nel  presente  studio,  il  cui  intento  è
precipuamente filologico, si è cercato talvolta di rispondere a questioni relative alla percezione e
all'estetica  dei  suoni  nella  Grecia  arcaica  e  classica.  Per  citarne  alcuni:  quale  sia  l'origine
dell'associazione  "voce  di  giglio"  (cf.  Hes.  Th.,  v.  41)6;  quali  valori  percettivi  ed estetici  siano
1 Trad. di Reale 1993, II, p. 3.
2 Vd. commento ad Alc. fr. 347 V., vv. 1-4, p. 183 sgg.
3 Vd., e.g., l'analisi di Alcm. fr. 26 PMGF, vv. 1-2, p. 45 sgg., e quella di B. IV, Ep. IV, vv. 7-10, p. 89 sgg.
4 Vd. p. 190.
5 Sulla fonosfera antica, cf. Bettini 2008, pp. 3-8. 
6 Vd. pp. 83-84.
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impliciti  nel  sintagma "voce di miele"  (cf.  Simon.  fr.  595 PMG, v.  3)1;  quale  sia  il  significato
dell'aggettivo ligu,j2. Tali questioni, a loro volta, danno adito a riflessioni sul modo in cui l'orecchio
degli antichi recepiva i suoni, e sul modo in cui questi erano rielaborati dalla sensibilità culturale dei
Greci (valori connotativi, giudizî estetici). Se si assume che i suoni della natura e la percezione
fisica da parte del sistema uditivo umano non hanno subìto sensibili trasformazioni da Omero ad
oggi, è lecito supporre che nel corso dei secoli sia avvenuto un cambiamento nella ricezione dei
suoni,  e  che  ciò  abbia  comportato  una  maniera  differente  di  integrarli,  di  giudicarli  e  di
memorizzarli.  Un  esempio,  tratto  dalla  poesia,  mette  in  evidenza  la  distanza  dei  Greci  arcaici
dall'uomo moderno occidentale nella valutazione sonora di un elemento naturale quale il mare, che
– certamente - non ha cambiato le proprie caratteristiche acustiche nel corso dei secoli. In fr. 427
PMG (= 48 Gentili), Anacreonte esorta una fanciulla del simposio a «non mugghiare come l'onda
marina», bevendo  una  coppa  di  vino  alla  maniera  barbara,  ovvero  tutta  d'un  fiato3.  Questa
immagine, carica di ironia, tradisce indirettamente un giudizio estetico negativo sul suono del mare.
I Greci, infatti, considerano il mare per lo più un elemento minaccioso, e la loro idea è lontana dal
concetto romantico che se ne ha oggi4. Il mare, associato inseparabilmente al vento, è visto dagli
antichi come luogo inaffidabile e periglioso, ed il suo suono giunge sgradito alle orecchie di marinai
e pescatori5. Questo tipo di constatazione, relativa a sensazioni e giudizî estetici proprî della cultura
greca,  si  rivelano in  tutta  evidenza a chi  analizzi  metafore e  paragoni  come quello adottato da
Anacreonte. Lo studio delle  figurae dal valore sonoro-musicale esige un'attenta analisi del lessico
usato dai poeti per nominare gli elementi del mondo sonoro a loro circostante: è possibile cogliere il
valore di una metonimia o di un ossimoro soltanto attraverso uno studio approfondito sul significato
dei  termini  adottati.  L'analisi  condotta  sui  testi  greci  evidenzia  una  ricchezza  terminologica  e
semantica, relativa al mondo dei suoni, incomparabile rispetto a quella delle lingue moderne. Si
consideri,  a titolo di esempio, il  valore denotativo e connotativo del  grido. Nella lingua italiana
esso, con i sinonimi clamore, schiamazzo, strepito, urlo, designa un suono forte e confuso sul piano
acustico,  disarmonico e  sgradito  sul  piano estetico.  Nella  società  contemporanea,  il  grido  ed il
gridare – almeno nel linguaggio quotidiano e nell'uso poetico – sono un segno sonoro legato più
frequentemente a sensazioni estreme, di dolore o di gioia (in senso fisico o morale), o di paura6. La
lingua  greca,  dall'altro  lato,  presenta  una  maggiore  varietà  lessicale  per  esprimere  ciò  che
correntemente gli studiosi traducono con il significato di gridare: au;w, boa,w, ivace,w, kelade,w, kla,zw,
kra,zw,  la,skw,  ovlolu,zw,  fqe,ggomai,  etc7. Per  cogliere  le  diverse  sfumature  di  questi  "verbi  del
grido", il lettore moderno deve prima considerare che l'azione del gridare, presso gli antichi Greci,
si manifesta in maniere differenti, con toni più o meno acuti, con intensità più o meno forti, e che
può essere associata non soltanto alla sfera della gioia o a quella del lutto, della paura, del dolore e
della sofferenza – connotazioni più vicine a quelle del grido nella cultura moderna -, ma anche a
concetti come quello della forza, di un eroe o di un elemento naturale, e quello della superiorità, di
un dio o di  un elemento soprannaturale.  Nella  cultura greca,  inoltre,  il  grido può anche essere
strumento pratico per segnare il  momento culminante di una cerimonia,  per dare inizio ad una
battaglia  o  ad  un'assemblea,  e  finanche  per  calcolare  la  distanza  relativa  fra  due  luoghi8.  Alla
ricchezza lessicale e connotativa del grido nella lingua greca, corrispondono una percezione e una
1 Vd. p. 82. 
2 Vd. p. 52.
3 Cf. commento ad Anacr. fr. 427 PMG, p. 100 sgg. 
4 Si ricordino, nella sterminata letteratura moderna sul mare, soprattutto "L'homme et la mer" di Charles Baudelaire, e
"S'ode ancora il mare" di Salvatore Quasimodo. 
5 Vd. p. 79 sgg. Cf. Janni 1997, p. 155. 
6 Cf., e.g.,  Quasimodo, "Lamento per il Sud", v. 12: «Ma l'uomo grida dovunque la sorte d'una patria». 
7 Cf. schema di Lachenaud 2013, p. 106, in corrispondenza della casella "pousser un cri, hurler, clameur". 
8 Per la distanza spaziale misurata con il metro di un grido, si veda Hom. Od. VI, v. 294. Vd. p. 181.   
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concezione particolari, e del tutto differenti da quelle assunte dalla nozione del grido nella società
moderna. Constatazioni di questo tipo, di natura linguistico-antropologica, sono proposte nel corso
del presente lavoro, ed emergono dalla riflessione sulle figurae inerenti al campo semantico sonoro-
musicale, che di fatto rappresentano un efficace strumento per analizzare e conoscere la sensibilità
acustica e sonora della società antica. Lo studio delle figure retoriche di una società orale esige uno
sforzo  mentale  di  "adattamento"  da  parte  dello  studioso  moderno,  soprattutto  sul  piano  della
comprensione  e  dell'interpretazione.  Una  figura originariamente  imperniata  sulla  connotazione
sonora di  un termine,  infatti,  può sfuggire ad una lettura moderna,  ed essere letta secondo una
logica di tipo visivo. Si prenda, ad esempio, la metafora bacchilidea del "gallo di Urania" (B. Ep. IV,
v. 8)1. Mentre nella cultura greca arcaica questo animale assume un'importanza rilevante in virtù
della sua caratterizzazione sonora (cf. il cosiddetto "canto del gallo"), una cultura post-industriale
come quella in cui si è formato lo studioso moderno, può facilmente indurlo ad avanzare ipotesi
esegetiche che trascurino ogni riferimento al significato del gallo in senso sonoro, portandolo a
rilevare  esclusivamente  le  caratteristiche  fisiche  (visive)  o  i  rimandi  più  concettuali  (astratti)
dell'animale. In virtù di questa distanza culturale dal poeta greco arcaico, il filologo moderno sarà
più  incline  a  interpretare  la  metafora  bacchilidea  del  "gallo  di  Urania"  concentrandosi  sulla
visualizzazione del gallo e sulle sue caratteristiche visuali (la cresta, le ali, i colori, la velocità del
suo  svolazzare),  o  sul  suo  valore  simbolico  (gallo-luce,  gallo-combattività,  gallo-amore
omoerotico).  Più  difficilmente,  lo  studioso  assocerà  alla  metafora  un  valore  sonoro,  che
permetterebbe di mettere in relazione il "canto-grido" del gallo, foriero dell'alba, con il "canto" del
poeta, annunciatore della gloria del laudando. Quest'ultima interpretazione, da noi proposta in sede
di commento,  non soltanto trova riscontro nello  stile  retorico di Bacchilide,  ma avvicina anche
l'attività filologica all'immaginario – fatto di suoni, oltre che di immagini – del poeta e dell'uditorio
greco arcaico. L'interpretazione delle  figurae sonoro-musicali, in particolar modo di quelle meno
esplicite, comporta uno sforzo culturale ulteriore da parte dello studioso, che deve distanziarsi dalla
mentalità della  book culture, per adattarsi al  modus cogitandi di una cultura in cui il suono è non
soltanto strumento di comunicazione, ma anche elemento fondamentale dell'immaginario collettivo.
Le figurae prima della retorica: problemi di classificazione 
La retorica, intesa come rh`torikh. te,cnh, ovvero come arte di costruire un discorso elegante, teso a
persuadere  un  uditorio,  nasce  nel  V  secolo  a.C.,  in  contesto  politico-giudiziario  e,  più
specificatamente,  in  seno  al  sistema  democratico:  per  convincere  grandi  giurie  popolari  era
necessario adottare una lingua forbita ed allo stesso tempo efficace. A ciò fa riferimento Barthes
nella sua opera sulla retorica antica: 
Questa eloquenza, partecipe della democrazia e della demagogia, del giudiziario e del politico (quel
che venne chiamato poi il  deliberativo), si costituì rapidamente in oggetto d'insegnamento. I primi
professori di questa nuova disciplina furono Empedocle d'Agrigento, Corace, suo allievo di Siracusa
(il  primo  a  farsi  pagare  le  lezioni)  e  Tisia.  Questo  insegnamento  passò  non  meno  rapidamente
nell'Attica (dopo le guerre persiane), grazie a contestazioni di commercianti che intentavano cause sia
a Siracusa che ad Atene: la retorica è già, in parte, ateniese fin dalla metà del V secolo2. 
Tuttavia, ancor prima che la Sofistica elevi il discorso in prosa al rango di oggetto estetico, l'uso di
accorgimenti  retorici  quali  le  figurae è  largamente  diffuso  nella  poesia  fin  da  Omero.  Anche
1 Vd. p. 91 sgg.
2 Barthes 1970, in trad. it., pp. 13-14.
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l'uditorio  di  un'esecuzione  poetica,  infatti,  è  affascinato  dalla  bellezza  della  lingua  e  dai  suoi
ornamenti,  oltre  che  dalle  componenti  ritmiche,  musicali  ed  orchestiche  della  performance.  Le
figure retoriche nascono prima della formalizzazione e della professionalizzazione della  rh`torikh.
te,cnh.  Esse  non  sono  necessariamente  legate  alla  sfera  artistico-letteraria  o  ad  un  processo
speculativo  di  natura  dotta,  ma  sembrano  essere  connaturate  ad  ogni  livello  dell'espressione
linguistica.  Nella  Scienza  Nuova (1730),  Giambattista  Vico,  sostenendo  la  tesi  secondo  cui  il
linguaggio poetico precedette cronologicamente quello in prosa, ricorda anche che le prime nazioni
poetiche si esprimevano in tropi1. Le figure retoriche abbelliscono ed enfatizzano la lingua ad ogni
registro  ed  in  ogni  contesto  culturale2,  anche  se  la  poesia  è  da  sempre  considerata  il  luogo
privilegiato per la creazione e l'uso di immagini. Anche i retori greci del IV sec. a.C. ritengono la
poesia il contesto più adatto all'uso di figurae, funzionale all'imitazione della realtà divina e umana.
Alla prosa, invece, Isocrate preclude l'uso di abbellimenti e raccomanda l'adozione di un linguaggio
essenziale (Evag. 9-10). Anche Aristotele, ritenendo la chiarezza (to. safe,j) principio fondamentale
della prosa, raccomanda un uso parsimonioso di abbellimenti nel discorso retorico (Arist. Rh. 1404b
27-38), e dall'altra parte, concede al poeta la libertà di usare ogni forma di alterazione della lingua
(Arist. Po. 1460b 8-13):
Dal momento che il poeta è un imitatore come un pittore o un altro fabbricatore di immagini (evpei. ga,r
evsti mimhth.j o ` poihth.j ws`peranei. zwgra,foj h; tij a;lloj eivkonopoio,j), è inevitabile che egli imiti
sempre in uno dei tre modi che ci sono: o come le cose erano o sono, o come dicono e sembra loro che
siano, o come dovrebbero essere. Questo si esprime con il linguaggio, nel quale ci sono glosse, traslati
e molte alterazioni della lingua che si concedono ai poeti3.  
Il  linguaggio  poetico,  adempiendo  la  sua  azione  mimetica,  ricorre  alle  molteplici  forme  di
espressione  della  lingua,  esaltando  le  sue  potenzialità  immaginative.  La  evna,rgeia  di  Omero
prescinde da una riflessione scientifica sulla lingua, ed è estranea alla sistematicità dello studio
linguistico propria dei Sofisti e, in seguito, fatta propria da Aristotele. È necessario ricordare che nel
momento in cui Aristotele e la sua scuola studiano i fenomeni linguistici, l'approccio cognitivo è di
tipo alfabetico-visivo. Le figurae, per il grande filosofo, sono accorgimenti tecnici (retorici) volti a
creare immagini: costruire metafore vuol dire  vedere (qewrei/n) le analogie fra le cose (Arist.  Po.
1459a 7-8), e le espressioni metaforiche funzionano se pongono le azioni descritte  davanti  agli
occhi (pro. ovmma,twn) del destinatario (Arist.  Rh. 1410b  33-34). L'analisi di Aristotele, nata in un
contesto culturale in cui la vista è il senso prevalente nel processo cognitivo, traduce tutte le figure
retoriche  in  immagini  visive,  anche  quelle  che  richiamano  sensi  diversi  dalla  vista.  Da  questa
analisi,  per  così dire,  videocentrica,  deriva la  preponderanza di termini  visivi nello  studio delle
figure retoriche. Si pensi, ad esempio, al significato letterale del termine figura4. All'identificazione
– per così dire, assoluta - delle figure retoriche con immagini visive corrisponde l'accostamento, da
parte di Aristotele (cf. supra), fra l'attività del poeta e quella del pittore, o quella del "fabbricatore di
immagini" (eivkonopoio,j)5. Aristotele sembra aver inscritto lo studio delle figure retoriche in un'ottica
videocentrica6,  cosicché tutte le espressioni del linguaggio figurato,  sia che evochino sensazioni
1 Cf. La scienza nuova, 1730, nella nuova ed., Napoli, 2004, p. 157.
2 Il grammatico illuminista Du Marsais, nel suo trattato Des tropes (1730), ricorda che si creano più figure retoriche
in un solo giorno di mercato, che in molti giorni di sedute accademiche (p. 33). 
3 Trad. di Lanza 200417, p. 211.
4 Si aggiungano termini quali sch/ma, eivkw,n, imago. 
5 Tale concezione videocentrica dell'attività  poetica è  bene espressa dal  topos,  indicato attraverso una locuzione
oraziana ma già presente in Simonide, dell' ut pictura poesis. Vd. pp. 197-199.
6 Il videocentrismo aristotelico è rilevabile anche in altri campi scientifici, come ad esempio la metafisica. Cf., su
questo argomento, Cavarero 20052, pp. 43-52.
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visive sia che si rifacciano ad altri tipi di sensazione, sono sempre giudicate come visualizzazioni
generate dalla fantasia poetica.  Questo problema di ordine epistemologico,  ignorato dallo stesso
filosofo, risulta chiaro dall'analisi di Rh. 1411a 23-28: 
Cefisodoto  chiamava  le  triremi  «mulini  variopinti»,  e  il  Cinico  chiamava  le  osterie  «mense
dell'Attica».  Esione era solito dire che avevano «versato» la città in Sicilia, che è una metafora ed è
"davanti agli occhi". Anche la frase «la Grecia gridò» è in un certo modo una metafora ed è "davanti
agli occhi"1.
In  questo  elenco  di  immagini  metaforiche,  efficaci  perché  porgono  davanti  agli  occhi del
destinatario un oggetto in azione2, le analogie sono quasi tutte comprensibili attraverso il senso,
fisico e mentale, della  vista: le immagini triremi-mulini e osterie-mense, e l'azione del "versare la
città" sono vere e proprie  immagini visive. Una, tuttavia, esige il ricorso al senso dell'udito:  «la
Grecia  gridò» (boh/sai th.n  E`lla,da),  infatti,  non sarebbe  comprensibile  se  non attraverso  una
riflessione di tipo acustico, poiché l'effetto iperbolico fa leva sul grido di un intero popolo, ed il
grido  afferisce  alla  sfera  uditiva.  Soltanto  chi  immagina  di  sentire  il  grido  di  tutta  la  Grecia,
impossibile nella realtà, può cogliere il significato della esagerata metafora. Il problema rilevato in
questo paragrafo è di fondamentale importanza per il presente studio. Se tutte le figure retoriche
sono da considerarsi visualizzazioni di scene o di immagini, che senso ha parlare di figurae afferenti
al campo semantico dei suoni e della musica? Espressioni correnti nella lingua italiana, come "avere
una voce di usignolo", "seguire la voce dell'anima" o "emettere un suono sordo", possono essere
considerate a pieno titolo immagini3? Non si dovrebbero forse inventare, a questo scopo, neologismi
più fedeli al valore sensitivo delle figure retoriche? La complessità dell'argomento impone molta
cautela e una profonda riflessione: per apportare un contributo nuovo allo studio della retorica, non
è necessario rivoluzionare un sistema terminologico antico di quasi duemilacinquecento anni.  È
utile,  invece,  riflettere  sul  meccanismo  mentale  e  sulle  dinamiche  linguistico-letterarie  che
avrebbero  indotto  il  poeta  greco  a  trovare  o,  a  rimodulare,  le  figurae sonoro-musicali  dei  suoi
componimenti. Il presente studio non si propone di inventare nuovi termini, ma di ricercare antichi
significati. Questo sembra essere il miglior approccio metodologico per chi voglia studiare il modo
in cui gli antichi percepivano e valutavano i suoni e la musica. 
Oltre al problema terminologico legato alla definizione di  figurae sonoro-musicali, lo studio della
retorica antica impone,  più in  generale,  una scelta  sul  piano della  classificazione.  Le categorie
retoriche degli antichi, infatti, non sempre coincidono con quelle moderne. Inoltre, la riflessione
teorica, soprattutto dal XX secolo in poi, ha talvolta rivoluzionato il modo classico (aristotelico) di
leggere  e  di  interpretare  i  meccanismi  sottesi  alle  figure  retoriche.  Si  prenda,  come  esempio
emblematico, il caso della metafora. La definizione data da Aristotele (Po. 1457b 8-10) si basa sul
concetto di trasferimento di una parola ad un contesto ad essa improprio4.  Allontanandosi dalla
concezione  aristotelica,  la  critica  moderna  ha  rivoluzionato  il  modo  di  intendere  il  processo
metaforico, e a partire soprattutto dagli studî di Richards (1937), la metafora è stata interpretata non
come un trasferimento o una sostituzione di un termine ad un altro, ma come una fusione fra due
1 Trad. di Dorati 1996, pp. 333, 335.
2 Lo stesso Aristotele chiarisce, in Rh. 1411b 25-26, che «porre davanti agli occhi» (pro. ovmma,twn poiei/n) significa
rappresentare un oggetto in azione (o[sa evnergou/nta shmai,nei).
3 Problema del  tutto simile sarebbe la  definizione di  espressioni che fanno riferimento ad altri  sensi:  "avere un
carattere ruvido", "tenere un discorso dolce come il miele", "sentire odore di bruciato". Le espressioni proposte
sono tratte dal linguaggio quotidiano e familiare della lingua italiana. La poesia e la letteratura, certamente, offrono
molti e più complessi esempî.
4 Vd. p. 103.
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elementi, il tenor (idea sottesa) ed il vehicle (immagine esterna che trasmette l'idea)1. Inoltre, come
ricordano Guidorizzi-Beta 2000, p. 17, la definizione aristotelica riunisce nella metafora un insieme
di figure retoriche che la teoria moderna classifica come distinte (allegoria, paragone, similitudine):
L'identità sostanziale tra metafora e similitudine è uno dei postulati fondamentali dell'antica teoria:
metafora e similitudine si differenziano solo formalmente, e di volta in volta la metafora è intesa come
una similitudine condensata (...) o viceversa la similitudine come una metafora estesa (...). In sostanza,
la metafora direbbe le stesse cose di un paragone: tanto che la stessa idea può indifferentemente venire
espressa come metafora oppure come similitudine (...).
 
Alcuni sch,mata, come l'adynaton2, non sono esplicitamente contemplati dalla teoria antica, mentre
altri, come la sinestesia, non trovano posto come fenomeni letterarî nella speculazione aristotelica3.
Tale  distanza  di  classificazione  fra  la  teoria  antica  e  la  critica  moderna  richiede  una  scelta
metodologica chiara da parte di chi voglia compilare una grammatica delle figure retoriche della
lirica greca arcaica. Un lavoro che si prefigga di porgere chiaramente ad un lettore moderno un
prodotto della  forma mentis antica,  deve  prima di  tutto  rivolgersi  al  lettore  nel  suo linguaggio
corrente, informandolo, allo stesso tempo, della distanza che intercorre fra la riflessione antica e
quella moderna. Per tali ragioni, il presente lavoro – il cui obiettivo precipuo è di contribuire allo
studio dell'uomo antico e del suo immaginario in campo sonoro-musicale - consiste di una raccolta
di figure retoriche, nominate e classificate secondo la teoria moderna4. Per ogni figura analizzata, si
considerano come punto di partenza passi della riflessione antica e, laddove occorre, si evidenziano
le differenze fra questa e la teoria moderna. 
Figurae attive, congelate e redivive
Un'indagine sulle figure retoriche della poesia arcaica e tardo-arcaica non può prescindere dalla
domanda: quali espressioni sono state originariamente composte dai poeti, con intento enfatico, ex
novo, e come segno distintivo del loro stile, e quali invece sono state desunte dalla lingua corrente o
dalla  dizione  poetica,  e  solo  in  un  secondo  momento  adattate  dai  poeti  al  contesto  dei  loro
componimenti?  Ovvero,  come  è  possibile  distinguere  le  figure  retoriche  dalle  espressioni  solo
apparentemente enfatiche, e che già nell'VIII sec. a.C. avevano perduto la loro pregnanza, passando
al livello  piano della  lingua  greca5?  Poiché  la  nostra  analisi  ha  come  oggetto  figure  retoriche
inerenti al campo semantico sonoro-musicale, ed il gergo lessicale è fin dalle sue origini ricchissimo
di metafore e di rifunzionalizzazioni di termini generici o appartenenti ad altri campi semantici6, la
ricerca delle "vere" figure retoriche sonoro-musicali si presenta difficile e piena di incognite. Un
dato ulteriore da considerare in questo studio è la facilità con cui i poeti greci arcaici attingono al
repertorio  delle  formule  omeriche  e,  più  in  generale,  al  linguaggio  formulare  della  tradizione
rapsodica:  molte  delle  espressioni  che  sembrerebbero  elevare il  linguaggio al  piano figurato,  o
arricchirlo  di  immagini  nuove,  sono in  realtà  tributi  alla  tradizione  precedente,  e  hanno valore
1 Cf. Silk 1974, pp. 9-10; Guidorizzi-Beta 2000, pp. 18-19. 
2 Vd. p. 1.
3 Vd. p. 174.
4 Un diverso obiettivo, come quello di creare un glossario dei termini retorici greci, indurrebbe invece a trattare le
figure  retoriche  secondo  una  prospettiva  diacronica  limitata  all'antichità,  senza  alcun  riferimento  alle  teorie
moderne. Si veda l'esempio di Anderson 2000.  
5 Quest'ultimo è il caso delle cosiddette metafore congelate (dead metaphor).
6 Si pensi, fra tutti, al significato originario del termine a`rmoni,a, che esprime semplicemente l'idea di connessione fra
due o più membri, così come il corradicale a[rma. Vd. p. 24 n° 2, p. 83.
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soltanto  in  un'ottica  di  emulazione  letteraria1,  assolvendo  al  contempo  la  funzione  pratico-
mnemonica  tipica di  tutti  gli  elementi  ripetitivi  della  composizione orale2.  Agli  imprestiti  dalla
tradizione rapsodica, inoltre, si deve aggiungere il continuo interscambio di immagini fra la lirica
corale e la lirica simpotica, rilevato da Nannini 1988, pp. 8-9: 
Lo  xenikón,  lo scarto dalla  norma,  più che nel  variare delle immagini,  all'interno del  simposio si
avverte nell'allusione a modelli diversi, nelle variazioni formali significative: la metafora si fa tensione
fra testi più che fra «nomi». Come questi ultimi erano trasferibili, secondo Aristotele, «o dal genere a
una specie, o dalla specie al genere, o da specie a specie, o in rapporto analogico» (Poet. 1457B 7 ss.),
così  possiamo  documentare  uno  scambio  binario  di  metafore  fra  lirica  corale  celebrativa  e  lirica
simpotica  e  fra  carmi  ugualmente  appartenenenti  alla  lirica  simpotica,  nonché  una  mutuazione
dall'epica di espressioni divenute simboliche. Le metafore, se da un lato sanciscono l'adesione ad un
genere letterario, per indice di frequenza e specificità, dall'altro si illuminano di significato riflesso,
acquistano spessore, grazie allo scarto fra i significati assunti all'interno dei diversi generi. Ancora una
volta, in questo caso rispetto ai canoni letterari, possono essere «legittime» ed «estranee». 
Il problema dell'identificazione di quelle figure retoriche che gli stessi poeti, ed il loro uditorio,
percepivano come tali, è di non facile risoluzione. Nel nostro lavoro abbiamo adottato il metodo già
proposto da Silk 1974, p. 27 sgg. per la distinzione fra  live e  dead metaphor: analizzare caso per
caso le attestazioni, a partire da Omero, di una data figura retorica, o dell'associazione mentale che è
ad essa sottesa, mettendo in luce il contesto letterario ed esecutivo in cui il poeta la inserisce, ed il
periodo storico in cui essa occorre. Il principio della rarità, sebbene applicato ad un campo limitato
di  testi,  quale  quello  della  lirica  arcaica,  può  aiutare  a  capire  se  una  metafora  o  un  ossimoro
rappresentino una novità poetica per il periodo storico di composizione, o se invece facciano parte
del  normal  usage della  tradizione  poetica.  Un  esempio  evidente  dell'applicazione  di  questo
principio è l'espressione "cantare + acc.", molto presente in tutta la letteratura greca, fin dal primo
verso  dell'Iliade:  mh/nin a;eide( qea,3.  Poiché  lo  slittamento  semantico  da  "cantare"  a  "celebrare"
avviene molto presto in una società orale, associare verbi come avei,dw o u`mne,w, che originariamente
hanno un significato sonoro, a personaggi o a loro caratteristiche (l'ira di Achille, la bellezza o la
gloria  di  un laudando),  non attribuisce  valore enfatico  al  tessuto  poetico.  In  casi  come questo,
tuttavia,  il  poeta  può rifunzionalizzare  o  rivitalizzare  la  struttura-cliché,  ottenendo immagini  di
grande valore espressivo, come quella in Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 39-40: «io canto la luce di Agido».
Qui il poeta adotta l'abusata costruzione "cantare + acc.", facendo leva anche sul valore metaforico,
molto  diffuso nella  cultura  arcaica,  della  luce  (luce-bellezza,  luce-vita,  luce-divinità,  etc...),  per
ottenere un'espressione sinestetica, carica di grande fascino, che esalta le caratteristiche fisiche e
cultuali  del  contesto  esecutivo4.  Casi  simili  di  "figurae restaurate",  "scongelate"  o  "redivive",
testimoniano la grande vitalità della lingua dei poeti, e della fantasia dei Greci, la quale resta sempre
legata  agli  elementi  della  realtà,  considerata  come  insieme  di  fenomeni  sensibili.  Dalle  sue
affermazioni  nella  Poetica (1457b  1-6),  Aristotele  dimostra  implicitamente  di  conoscere  la
distinzione fra "figurae vive" e "figurae morte", ricordando che il medesimo o;noma, a seconda del
contesto in cui lo si utilizza, può valere come  ku,rion  o come  xeniko,n5.  Nell'atto connotativo, il
ricevente ha un ruolo tanto importante quanto quello dell'emittente, soprattutto per quanto attiene
1 Due esempî calzanti possono essere l'espressione e;pea ptero,enta, abusata già in Omero, e l'associazione, dal valore
originariamente sinestetico, fra il concetto di dolcezza ed il canto. Vd., per quest'ultima, p. 196.  
2 Si ricordi, a proposito, l'indagine di Bakker 1997, p. 156 sgg. sulle associazioni "nome-epiteto" in Omero, e sul
modo in cui esse perdono la loro originaria pregnanza per divenire puri elementi del linguaggio formulare. 
3 Su questo argomento, vd. p. 175. 
4 Vd. l'analisi di Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 39-40, p. 174 sgg. 
5 In Po. 1458a 20-23, Aristotele spiega che nel concetto di xeniko,n rientrano la parola rara, la metafora, e ogni uso
poetico dei termini che esuli dalla normalità del linguaggio (ku,rion).
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alle figure retoriche usate nell'ambito di ristrette comunità (e`tairei,ai, tiasi,  avge,lai, corti di tiranni,
etc.). Più in particolare per la metafora, Nannini 1988, p. 8 sottolinea: 
Come elemento che attiene all'un tipo di linguaggio [ku,rion] e contempotaneamente all'altro [xeniko,n]
– non per sua intrinseca natura, ma a seconda dell'uditorio – la metafora favorisce la coralità all'interno
di  un  gruppo  ristretto,  omogeneo,  quasi  complice  nell'intendere  il  significato  recondito  di
un'espressione, e risulta invece incomprensibile agli appartenenti a gruppi diversi. 
Le figure retoriche raccolte in questo lavoro sono studiate a partire dal loro significato letterale
d'origine. Tuttavia, l'analisi tiene in grande considerazione il contesto storico, culturale ed esecutivo
in cui  esse  occorrono,  senza trascurare il  riferimento  ai  possibili  modelli  letterarî a  cui  i  poeti
potrebbero avere attinto. 
La fantasia1
Nel senso moderno, la fantasia o immaginazione è la facoltà della mente umana che permette di
evocare immagini partendo dagli elementi conosciuti attraverso l'esperienza sensitiva della realtà2.
Italo Calvino aggiunge:
Possiamo  distinguere  due  tipi  di  processi  immaginativi:  quello  che  parte  dalla  parola  e  arriva
all'immagine visiva e quello che parte dall'immagine visiva e arriva all'espressione verbale. Il primo
processo è quello che avviene normalmente nella lettura: leggiamo per esempio una scena di romanzo
o il reportage d'un avvenimento sul giornale, e a seconda della maggiore o minore efficacia del testo
siamo portati a vedere la scena come se si svolgesse davanti ai nostri occhi, o almeno frammenti e
dettagli della scena che affiorano dall'indistinto3. 
In questa concezione moderna della fantasia rientra, seppur meno esplicitamente, la possibilità di
richiamare alla  mente,  oltre  a  immagini,  anche altri  tipi  di  sensazioni  (uditive,  tattili,  olfattivo-
gustative), sulla base di quelle già vissute e registrate dalla memoria. Il significato più antico del
termine fantasi,a – sostantivo derivato dalla medesima radice di fai,nw – è legato alle immagini o
visioni che l'uomo trae passivamente dalla realtà fenomenica attraverso un atto sensitivo4. Il termine
mantiene questo significato anche al plurale5. Al significato di immagine, tuttavia, si aggiunge assai
presto  anche  quello  della  facoltà  di  evocare  e  produrre  immagini  mentali,  ovvero
dell'immaginazione.  Come è  facile  intuire,  per  il  suo valore  in  campo gnoseologico,  il  termine
fantasi,a  ha  assunto  un  ruolo  importantissimo  nel  linguaggio  della  filosofia,  a  partire  dai
presocratici.  Una tappa  importante  nel  processo  di  definizione  del  suo  significato  si  ha,  come
ricorda Rispoli 1985, con Platone: 
1 Sebbene molti siano stati i tentativi di distinzione, sia a livello linguistico sia sul piano filosofico, nelle lingue e
nelle culture contemporanee i termini fantasia e immaginazione sono usati come sinonimi. Su questo argomento, cf.
Ferraris 1996, pp. 7-13.    
2 Del Corno 1997, p. 102 conia l'espressione "realtà distanziata" per le descrizioni che, nel contesto della tragedia
greca, sono ricreate dalla fantasia attraverso il potere evocativo della parola e del canto. 
3 Calvino,  Visibilità,  in  Lezioni  americane.  Sei  proposte  per  il  prissimo  millennio,  Milano  201235,  p.  85.  Del
medesimo autore,  si  ricorda  un interessante  studio sulla  percezione  sonora:  Un re in  ascolto,  in  Sotto il  sole
giaguaro, Milano 201521, pp. 45-71. 
4 Questa definizione può assere applicata anche al sinonimo fa,ntasma.
5 Cf., e.g., le fantasi,ai evocate da Emp. 31 A 81, I, p. 300 D.-K. 
XXIII
In lui, forse per la prima volta, troviamo esplicito riferimento non soltanto alle phantasiai, le immagini
suscitate in noi dai contatti col cangiante universo del divenire, ma anche alla corrispondente funzione
mentale considerata a sé stante, capace a suo modo – ed entro i limiti che le competono – di analisi,
connessa alla parte dell'uomo che appetisce e avverte; sono inoltre isolabili, nel corso della sua opera,
elementi  di  una  concezione  costruttiva  della  phantasia e  dell'immaginazione,  nell'ambiguo
riconoscimento del mondo dell'opinione, che è il mondo del nascere e del perire1.  
Il  punto  culminante  nella  storia  filosofica  del  termine  fantasi,a  è  raggiunto  dalla  riflessione
aristotelica.  Nel  suo  approccio  al  tema,  Aristotele  evidenzia  lo  stretto  rapporto  fra  fantasia  e
sensazione,  e  dopo  aver  affermato  che  la  fantasi,a  è  distinta  dalla  ai;sqhsij,  dalla  do,xa,  dalla
evpisth,mh e dal nou/j, la definisce come «movimento nato dalla sensazione in atto» in de An. III, 3,
428b 25-30. Il concetto di fantasia rimane ancorato alle immagini mentali da una parte, e all'attiva
produzione di tali immagini dall'altra, come sottolinea Zanatta 2006, pp. 98-99:
La nozione di fantasi,a continua a essere caratterizzabile da un lato come un'apparenza che ha luogo
nella percezione, e dall'altro come un'attività noetica di primaria importanza2. 
Aristotele considera la facoltà di produrre immagini (to. fantastiko,n) come una parte dell'anima,
indissolubilmente connessa con tutte le altre parti, fra cui quella razionale e quella sensitiva3. La
riflessione  sulla  facoltà  immaginativa,  inoltre,  porta  a  distinguere  fra  fantasi,a  aivsqhtikh,  e
fantasi,a logistikh,. Giova riportare il passo di Aristotele su questo argomento (de An. 433b 27 –
434a 11)4: 
In senso complessivo, dunque, come si è detto, nella misura in cui l'animale è capace di appetire è
capace di muovere se stesso; ma non è capace di appetire senza immaginazione; e ogni immaginazione
è o razionale o sensitiva (fantasi,a de. pa/sa h' logistikh. h' aivsqhtikh,). Di questa seconda, dunque,
hanno parte anche gli altri animali. 
Anche per ciò che riguarda gli  esseri  imperfetti,  che hanno sensazione soltanto col  tatto,  bisogna
esaminare che cos'è ciò che muove: se sia possibile o no che appartengano loro l'immaginazione e il
desiderio. Risulta, infatti, che in essi sono presenti dolore e piacere, e se vi sono queste <affezioni>,
necessariamente  vi  è  anche  il  desiderio.  Ma l'immaginazione,  in  che  modo può esservi  presente?
Oppure, come anche si muovono in modo indeterminato, pure queste <facoltà> vi sono presenti, ma vi
sono presenti in modo indeterminato. 
Quindi  l'immaginazione  sensitiva,  come  si  è  detto,  appartiene  anche  agli  animali,  mentre  quella
deliberativa è negli <animali> razionali  (ché,  se si  compirà questa data azione o quest'altra,  è già
compito di un calcolo; ed è necessario misurare con un'unica cosa, dal momento che si persegue il
<bene> maggiore. Di conseguenza, da più immagini è possibile crearne una sola). 
E  questa  è  la  ragione  del  fatto  che  <gli  animali  irrazionali>  non  possiedono  l'opinione,  come
generalmente si riconosce: perché non possiedono quella che deriva da un sillogismo5.
La fantasia  sensitiva  (fantasi,a  aivsqhtikh,)  è  un'attività  presente  negli  uomini,  ma  anche  negli
animali irrazionali. Essa è strettamente connessa con i sensi e con il desiderio. Tale constatazione
1 Rispoli 1985, pp. 25-26. Per un approfondimento sul ruolo della fantasi,a in Platone, cf. ibid., pp. 25-32.
2 Sulla definizione di fantasi,a in Aristotele, cf. Feola 2012, in particolare pp. 65-73. 
3 Cf. Arist. de. An. 432a 22 – 432b 3.
4 Anche Aristosseno evoca la th/j aivsqh,sewj fantasi,a in Harm. I 8. 24, p. 13, 13-14, e II 48. 23, p. 60, 8 Da Rios.
Cf. Bélis 1986, pp. 194, 207-209. 
5 Trad. di Zanatta 2006, p. 277. Sui due tipi di  fantasi,a  (sensitiva e razionale) si veda  ibid.,  p. 122 sgg. Per il
rapporto di interrelazione fra la fantasi,a aivsqhtikh, ed il linguaggio, cf. Rispoli 1985, p. 43-45 e 1995, pp. 53-57,
167-168.   
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richiama le  caratteristiche  della  performance poetica,  immersa  in  un  contesto  plurisensoriale  e
votata  al  piacere  –  e  conseguentemente  al  desiderio  –  dell'uditorio.  L'azione  della  fantasi,a
nell'essere umano prende avvio per opera del nou/j (pratico e non teoretico) ed ha un valore noetico1.
Il  concetto  di  fantasia  quale  facoltà  immaginifica  si  applica  sia  al  produrre  immagini  durante
l'esperienza sensibile, sia al riprodurre immagini grazie al supporto della memoria. In Mem. 450a 22
sgg.,  Aristotele  sottolinea  la  stretta  interconnessione  fra  sensazioni,  memoria  e  immaginazione
(fantasi,a),  precisando che queste ultime due appartengono alla stessa parte di  anima2.  Nel suo
senso  attivo,  ovvero  immaginifico,  la  fantasia  è  secondo  Aristotele  una  facoltà  che  produce
immagini, e che riproduce immagini in assenza di sensazione reale. In contesto letterario, la fantasia
assume un ruolo importantissimo: lo pseudo-Longino spiega nel suo trattato Del Sublime come, fra
gli  elementi  che  contribuiscono  a  dotare  un  discorso  di  enfasi  (o;gkoj),  altezza  di  linguaggio
(megalhgori,a) e di veemenza oratoria (avgw/n), vi siano le fantasi,ai, che altri chiamano eivdwlopoii,a
(cap. 15): 
in generale, con la parola fantasia s'intende tutto ciò che in qualche modo suscita un'idea che genera
una formulazione verbale: ma ormai è invalso l'uso d'impiegare questo nome per indicare ciò che si
dice sotto l'impulso dell'entusiasmo e della passione, tanto che pare di vederlo (ble,pein) e di porlo
sotto gli occhi degli ascoltatori (up` v o;yin tiqh|/j toi/j avkou,ousin)3. 
All'anonimo del  Sublime fa  eco Quintiliano,  il  quale traduce con  visiones il  termine  fantasi,ai:
queste permettono di richiamare alla mente immagini di  oggetti  assenti,  in modo che sembri di
vederle davanti ai proprî occhi e di averle davanti a sé. Chiunque comprenda bene come queste
visioni funzionano, secondo il maestro di retorica, avrà piena influenza sui sentimenti dei proprî
lettori (Inst. VI, 2, 29):
Quas fantasi,aj Graeci vocant (nos sane visiones appellemus), per quas imagines rerum absentium ita
repraesentantur animo ut eas cernere oculis ac praesentes habere videamur, has quisquis bene ceperit is
erit in adfectibus potentissimus.
L'attività immaginifica dipende, come si è detto, dalla volontà di un pensiero pratico, e permette di
accedere ad un «mondo in cui possiamo penetrare ogni qual volta lo desideriamo, e da cui siamo
liberi di uscire non appena ce ne siamo stancati»4. Grazie alla teoria aristotelica è possibile delineare
gli stretti rapporti che intercorrono fra immaginazione e memoria nell'ambito della performance. La
fantasi,a,  infatti,  attingendo  alla  memoria,  organizza  le  immagini  secondo  un  logos5, e  può
riprodurle  anche  in  assenza  delle  sensazioni  originarie.  È  possibile  ricordare  le  scene  di  una
tragedia, ad esempio, richiamandole per mezzo della mnh,mh e riproducendole, secondo un principio
organizzativo,  attraverso  la  fantasi,a.  Similmente,  nel  pieno  di  una  performance,  le  immagini
suggerite dal testo si delineano nella mente dell'ascoltatore grazie alla  fantasi,a, e sono registrate
dalla  mnh,mh. In questo lavoro, con il termine fantasia si fa riferimento esclusivamente alla facoltà
immaginifica della mente umana, e non anche al primo significato di fantasi,a, ovvero immagine.
Ricorrendo  ai  termini  greci,  per  fantasia  intendiamo  il  fantastiko,n  e  non  il  fa,ntasma.  Sulla
funzione immaginativa, tuttavia, è necessario fornire una maggiore precisazione. La fantasia, intesa
come  fantastiko,n  – ovvero secondo il senso moderno - è la facoltà che permette di  produrre e
1 Cf. Arist. de An. 433a 9-15. Cf., su questo argomento, Zanatta 2006, pp. 112-115. 
2 Su questo argomento, cf. Bloch 2007, pp. 61-71.
3 Trad. di Guidorizzi 1991, pp. 307-309.
4 Rispoli 1985, p. 39.
5 Cf. Rispoli 1985, p. 43. 
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riprodurre non  soltanto  immagini,  ma  anche  tutte  quelle  sensazioni  percepibili  attraverso
l'esperienza diretta: profumi, odori, sapori, sensazioni tattili, suoni. Il problema epistemologico a cui
si  accennava  per  la  definizione  di  figurae sonoro-musicali  (cf.  supra)  si  ripresenta,  mutatis
mutandis, anche nella definizione di fantasia. Essa infatti, è da sempre associata al mondo visivo. Si
pensi a termini ed espressioni quali  fa,ntasma,  immagine, "vedere con la mente",  visioni mentali,
etc. La fantasia, tuttavia, e più in particolare quella che Aristotele definisce fantasi,a aivsqhtikh,  è
una facoltà inscindibile dalla  ai;sqhsij, e questa comprende la recezione di tutti i fenomeni, non
soltanto  visivi,  ma anche sonori,  tattili,  e  olfattivo-gustativi.  In  senso strettamente  etimologico,
sostenere  che  la  fantasia  produca,  o  riproduca,  immagini  uditive  è  un  non-sens.  La  soluzione
prospettata per ovviare a questa aporia epistemologica è, come nel caso citato delle  figurae,  di
mantenere la terminologia estendendo il suo significato. In linea con questa riflessione, nel presente
lavoro riconosciamo nel termine fantasia, inteso nel senso moderno, la facoltà di generare, o di
rigenerare,  la  totalità  delle  sensazioni.  Infine,  poiché  il  termine  fantasia  costituisce  un  insieme
generico  di  capacità  mentali  di  produzione  e  riproduzione  di  qualsiasi  forma  di  sensazione,
preferiamo ricorrere  alla  nozione  di  orecchio  mentale con  riferimento  specifico  all'azione  della
fantasia sulle sensazioni sonore.   
  
L'orecchio mentale
Direttamente connesso con la percezione uditiva è l'atto del ricordare i suoni, e più in generale
l'esercizio  della  memoria1,  strumento  essenziale  alla  conservazione  e  alla  trasmissione  di  ogni
tradizione culturale, e in particolar modo di quella di una song-culture. Sulla memoria nella cultura
greca si ricordi la riflessione di Bruno Gentili: 
L'arte della memoria fu senza dubbio la struttura portante di tutta la cultura greca più antica, anteriore
all'uso della scrittura, come emerge chiaramente dalla descrizione omerica dell'attività dei due aedi
Demodoco e Femio. Ma fu sentita anche dopo, quando si cominciò a praticare la scrittura, piuttosto
come dono divino (soprattutto della Musa) che come opera umana2. 
In  relazione  alla  fonosfera,  la  memoria  agisce  su  due  direzioni:  memorizzare  i  suoni  durante
l'ascolto, e renderli disponibili alla fantasia per il riascolto mentale. Quella facoltà immaginativa,
direttamente connessa con la memoria, con cui si producono – o si riproducono - nella mente suoni
e rumori, rientra nel concetto generale di fantasia. Tuttavia, poiché, come si è visto, con fantasia si
designa l'attività produttiva e riproduttiva di sensazioni afferenti a tutti e cinque i registri sensoriali,
nel presente lavoro preferiamo indicare la "fantasia sonora" con l'espressione  orecchio mentale.
L'orecchio mentale agisce, ad esempio, quando si ricorda una canzone, la voce di una persona cara,
il suono di uno strumento o il rumore di un utensile, o ancora quando si scorre un libro in silenzio,
scandendo le  parole  del  testo  per  mezzo di  una  voce  interna.  L'orecchio  mentale,  direttamente
connesso con la  memoria,  permette  anche di  riconoscere,  a  chi  ascolti  la  lettura  di  un  testo,  i
riferimenti ad autori e opere. Inoltre, in una società prevalentemente agricola e a più stretto contatto
con  gli  elementi  naturali,  come  quella  greca,  l'orecchio  mentale permette  di  riconoscere e  di
riprodurre a mente fenomeni sonori quali, ad esempio, i versi delle diverse razze di uccelli3, o di
1 Aristosseno (Harm. II 38. 33-34, p. 48, 15-16 Da Rios) considera la memoria (mnh,mh) e la sensazione (ai;sqhsij) le
facoltà più importanti nella comprensione della musica. Cf. Bélis 1986, pp. 204-205. 
2 Gentili 2006, p. 19.
3 Alcmane mostra di possedere una conoscenza sviluppata del mondo ornitologico, non soltanto a livello di immagini
visive, ma anche sul piano dei suoni e delle diverse connotazioni dei versi degli uccelli.
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riascoltare nitidamente, grazie al supporto fondamentale della memoria, i suoni dei diversi strumenti
musicali.  Come ricordato prima, i  Greci non individuano esplicitamente la facoltà dell'orecchio
mentale, anche se questa rientrerebbe nell'insieme delle capacità immaginifiche (la  fantasi,a) con
cui è possibile produrre e riprodurre a mente sensazioni già vissute nella realtà. Più in particolare, la
nozione di  orecchio mentale è  embrionalmente espressa nel  concetto di  aivsqhtikh.  fantasi,a,  la
capacità  –  distinta  dalla  ai;sqhsij,  dalla  do,xa,  dalla  evpisth,mh  e  dal  nou/j  -  di  riprodurre
volontariamente,  nella  propria  interiorità,  tutto  ciò  che  afferisce  al  mondo  delle  sensazioni.  Il
contesto di "vocalità", da cui i versi dei lirici nascono e in cui il pubblico è immerso1, permette al
testo eseguito di suscitare emozioni e sensazioni simili a quelle nate dalla reale esperienza sensibile.
Fra queste sensazioni immaginate, i  suoni rivestono un ruolo di primaria importanza. Quando il
coro di Alcmane paragona Agido e Agesicora a colombe, ad esempio, insieme alla visualizzazione
di  questi  uccelli,  l'uditorio greco  richiama alla  mente  anche il  loro  tubare,  con le  connotazioni
culturali e cultuali che l'evocazione di questo suono – e del relativo animale - implica2. In tali casi,
molto comuni nella lirica arcaica,  l'azione dell'orecchio mentale è supportata non soltanto dalla
memoria,  ma  anche  dalla  realtà  esecutiva:  ai  suoni  uditi  realmente  si  sovrappongono  quelli
immaginati mentalmente. Questo modo di partecipare all'esperienza estetica innesca nell'uditorio
antico una serie di  reazioni fisiche,  emotive e spirituali.  Tale complessità partecipativa rende la
performance antica un evento estetico, sensoriale ed emotivo "totale".
La facoltà immaginifica, strettamente connessa con la memoria, di cui sottolineiamo l'importanza
nell'ambito dello studio di una letteratura orale come quella greca arcaica, è argomento poco trattato
dalla  critica.  La  stessa  espressione,  orecchio  mentale,  è  da  noi  tratta  non  da  un  manuale  di
letteratura né da un prontuario di scienze cognitive, ma dai Promessi Sposi di Alessandro Manzoni.
In un noto passo del celeberrimo romanzo, il  narratore evoca questa facoltà dell'immaginazione
umana capace di riprodurre, grazie alla memoria, suoni e frasi già udite. Più in particolare, nel X
capitolo è descritto l'infelice passato di Gertrude. La turbinosa vita di quest'ultima, dalla sua forzata
vocazione alla vita nel monastero di Monza, è narrata con precisione e, soprattutto, con grande
attenzione  per  le  visualizzazioni  e  per  le  evocazioni  di  discorsi  e  di  pensieri.  Il  passo che  qui
interessa è quello successivo all'omicidio, da parte di Gertrude, di una monaca che aveva minacciato
di voler denunciare il suo illecito rapporto con Egidio. Mentre le altre sorelle si danno alla ricerca
della monaca misteriosamente scomparsa, la colpevole, pentita, è angosciata dal ricordo, non solo
visivo ma soprattutto sonoro, della sua povera vittima: 
Ma quanto meno ne parlava, tanto più ci pensava. Quante volte al giorno l'immagine di quella donna
veniva a cacciarsi d'improvviso nella sua mente, e si piantava lì, e non voleva moversi! Quante volte
avrebbe desiderato di vedersela dinanzi viva e reale, piuttosto che dover trovarsi, giorno e notte, in
compagnia di quella forma vana, terribile, impassibile! Quante volte avrebbe voluto sentir davvero la
voce  di  colei,  qualunque  cosa  avesse  potuto  minacciare,  piuttosto  che  aver  sempre  nell'intimo
dell'orecchio mentale il susurro fantastico di quella stessa voce, e sentirne parole ripetute con una
pertinacia, con un'insistenza infaticabile, che nessuna persona vivente non ebbe mai!   
Il passo fa leva sulle sensazioni immaginate da Gertrude, sia in senso visivo, sia, soprattutto, in
senso sonoro.  Manzoni  analizza la situazione mettendo in luce lo stretto rapporto fra memoria,
fantasia e sfera emotiva. Gertrude, infatti, prova un sentimento di rimorso, e la sua mente è assillata
da suoni verisimili, che la sua mente ricrea a partire dal ricordo reale della povera monaca uccisa, e
a partire, soprattutto, dalla sua voce. Da questo passo traiamo l'espressione orecchio mentale, dotata
di grande efficacia, che esprime un particolare tipo di proiezione immaginativa, ovvero quello della
1 Per  la  nozione  di  "vocalità,  simile  a  quella  dell'oralità  ma più incentrata  sulla  materialità  della  voce,  si  veda
Zumthor 1987, p. 27 sgg.
2 Vd. commento ad Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 60-63, p. 6 sgg. 
XXVII
fantasia  sonora.  Tale  concetto  può applicarsi  a  qualsiasi  passo letterario.  Si  pensi,  ad  esempio,
all'efficacia  che  la  nozione  di  orecchio  mentale  potrebbe  avere  nell'analisi  di  molti  passi  della
Commedia, opera in cui il ruolo della fantasia è fondamentale (cf. Purg. XVII, v. 13 sgg.), e in cui la
caratterizzazione  delle  anime  fa  leva  anche  su  proiezioni  di  tipo  sonoro.  L'orecchio  mentale
permette  di  immaginare  suoni  partendo  da  un  testo  ma  anche  da  un'immagine,  come  ricorda,
contemplando le figure di un'antico vaso greco, il poeta romantico John Keats ai vv. 11-14 della
Ode on a Grecian Urn (1819): 
Heard melodies are sweet, but those unheard 
Are sweeter: therefore, ye soft pipes, play on; 
No to the sensual ear, but, more endear'd; 
Pipe to the spirit ditties of no tone
   
La nozione di orecchio mentale si adatta ancora più efficacemente all'analisi di una letteratura, quale
quella della Grecia arcaica, che nasce e vive di suoni, non soltanto immaginati, ma anche eseguiti.   
I suoni delle evkfra,seij
La poesia  antica punta sulla  partecipazione plurisensoriale  del  fruitore che,  nell'apprendere con
piacere qualcosa di nuovo, prova emozioni e sensazioni reali e immaginate attraverso l'esercizio dei
sensi e della fantasia. Il potere evocativo della poesia antica non si limita a suggerire immagini
visive,  ma  trasmette  all'uditorio  un  insieme  vario  di  sensazioni  mentali  che  echeggiano  la
complessità  di  sensazioni  reali  vissute  durante  la  performance.  La  fantasia  ha  un  ruolo
fondamentale, oltre che nella ricezione intellettuale delle figure retoriche, anche nella riproduzione
mentale  suggerita  dalle  descrizioni  poetiche,  che  spesso  rimandano  esplicitamente  alle
caratteristiche  concrete  e  sensibili  del  contesto  esecutivo.  In  Sapph.  fr.  44  V.,  ad  esempio,
l'immaginazione di una scena nuziale mitica – quella fra Ettore e Andromaca - si accorda con il
contesto compositivo di un imeneo eseguito in una situazione reale. In questo caso l'evocazione, sul
piano del tessuto narrativo, di un elemento presente anche nel contesto esecutivo, quale l'incenso, fa
dialogare il livello dell'immaginazione con quello della percezione1. La fantasi,a aivsqhtikh, agisce
anche a partire dalle descrizioni, permettendo al poeta ed allo spettatore di immaginare sensazioni
anche molto precise a partire dal tessuto narrativo. Un esempio flagrante di descrizione è quello
dello scudo di Achille forgiato da Efesto (Hom.  Il. XVIII, v. 468 sgg.). Si tratta di una delle più
famose e antiche ekphraseis dell'antichità. Nagy 2009, pp. 98-99 considera questo passo una vera e
propria verbal picture, una pittura verbale che mostra il perfetto "mondo di arte visuale" contenuto
nell'opera mirabile del dio Efesto. La descrizione poetica dello scudo di Achille fa riferimento ad un
insieme complesso di elementi plurisensoriali, e pone davanti gli occhi dei Greci dell'età arcaica un
modello paradigmatico di ko,smoj2, sottolineato anche da Mirto 2012, p. 1052: 
L'esperienza estetica presupposta dall'ekphrasis traduce la figurazione dello scudo in scene piene di
vita,  in cui  non mancano movimento,  suono,  sentimenti  dei  personaggi,  e  persino la progressione
temporale; animate come quelle del mondo delle similitudini, le scene forgiate (cesellate, intarsiate?)
da Efesto trasmettono a chi le contempla la sensazione di vedere proiettata la vita di una comunità
1 Cf. pp. 42-43. 
2 Mentre l'uditorio dei versi omerici può apprezzare la "plurisensorialità" dello scudo, dall'altra parte, all'interno della
realtà narrativa della battaglia, chi fronteggerà Achille, avrà del suo scudo soltanto una percezione visiva (Hom. Il.
XVIII, v. 467).  
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oltre il campo di battaglia di Troia, (...) una sorta di compendio del cosmo e della vita sociale ordinaria
che, mentre il fabbro divino lo modella sui metalli preziosi, assume la stessa magica naturalezza dei
suoi automi meccanici. 
Un passo  importante  dell'ecfrasi  omerica  è  la  descrizione  delle  due  città  riprodotte  da  Efesto
all'interno dello scudo. La stessa Mirto ibid. sintetizza:
Le due città, raffigurate probabilmente in una fascia successiva (vv. 490-540), rappresentano i due
aspetti contrapposti della vita comunitaria: la pace, con l'armonia garantita dall'organizzazione sociale,
e la guerra, con i disagi e le difficoltà di sostentamento di una comunità assediata.
La  città  in  pace,  giuridicamente  evoluta,  è  anche  contraddistinta  dalla  presenza  di  feste  e,
soprattutto, di suoni armoniosi (vv. 491-495):
       evn th|/ me,n ra` ga,moi t v e;san eivlapi,nai te(   
nu,mfaj d v evk qala,mwn dai<dwn u[po lampomena,wn  
hvgi,neon avna. a;stu( polu.j d v u`me,naioj ovrw,rei\    
kou/roi d v ovrchsth/rej evdi,neon( evn d v a;ra toi/sin  
auvloi. fo,rmigge,j te boh.n e;con\     
in una vi erano nozze e banchetti,
dalle loro stanze, al lume di fiaccole lucenti,
conducevano giovani spose per la città, e un imeneo 
si levava, ripetutamente1; giovani danzatori volteggiavano
e fra loro era il risuonare di auvloi, e di fo,rmiggej;
A questi elementi visivi e uditivi,  proprî di una società pacifica e felice,  corrisponde un elevato
senso  di  giuristizia  (vv.  497-508).  La  concordia  cittadina  e  la  giustizia  sono  coerenti  con  la
diffusione di suoni armoniosi nella fonosfera della città.  Non a caso,  il  termine  a`rmoni,a,  prima
ancora di entrare a far parte del linguaggio tecnico musicale (cf. e.g. Pl. Smp. 187a), esprime nella
lingua  greca  il  significato  generico  di  unione  e  di  adeguamento,  e  può  designare  più
specificatamente un accordo di tipo giuridico (Hom.  Il. XXII, v. 255)2. Alla seconda città (v. 509
sgg.),  quella  in cui  domina la  guerra,  non vengono associati  suoni armoniosi.  L'unica presenza
sonora evocata da Omero in questa seconda città è quella di due pastori che, mentre pascolano i loro
greggi al suono della  su/rigx  (vv. 525-526), sono accerchiati e uccisi, dopo aver invocato con un
forte grido (v. 530:  polu.n ke,ladon) il soccorso degli amici3. Lo Scudo di Achille dell'Iliade è non
soltanto la descrizione di un'opera d'arte immaginata, ma anche un esempio della ricchezza e della
complessità  di  sensazioni  che  la  poesia  arcaica  aveva  il  potere  di  suscitare  nell'uditorio.  Chi
ascoltava questi versi, infatti, poteva immaginare scene e suoni, insieme a movimenti, a odori e a
sensazioni tattili. L'intero passo omerico ha attirato l'interesse della critica per la sua capacità  ri-
creativa di un ko,smoj, che non si esaurisce nella descrizione delle due città. Musti 2008, pp. 3-28,
per esempio, analizza l'immagine delle due ancelle d'oro che accudiscono Efesto, assistendolo nel
suo lavoro (v.  417 sgg.):  esse sono un'opera artefatta,  ma hanno tutte le funzioni vitali,  e sono
1 Per questa traduzione di  polu,j, cf. A.  Th., vv. 6-8:  vEteokle,hj a'n ei-j polu.j kata. pto,lin Õ u`mnoi/q v u`p v avstw/n
froimi,oij polurro,qoij Õ oivmw,gmasi,n q v\. Per una più ampia trattazione dell'aggettivo in contesto sonoro-musicale,
cf. pp. 70-71.
2 Vd. p. 83. Cf. Chantraine s.v.   [Arma, p. 111. 
3 L'opposizione fra le due città richiama alla mente del lettore moderno il ciclo di affreschi realizzati fra il 1338 e il
1340 da Ambrogio Lorenzetti nelle sale del Palazzo Pubblico di Siena: Allegoria ed effetti del buono e del cattivo
governo.  Anche in questo caso, la presenza della musica ben articolata e ritmata,  e accompagnata da danze, è
rappresentata soltanto negli  Effetti  del buon governo.  Fra gli  Effetti  del cattivo governo,  come nella città della
guerra omerica, vi è l'omicidio.
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percepibili dall'uditore  attraverso  uno  sforzo  della  fantasia  sia  visiva,  sia  uditiva  (attraverso
l'orecchio mentale). Per le ancelle di Efesto lo studioso propone un parallelismo con i nostri più
familiari robots (pp. 20-21), ricordando che esse sono un caso esemplare di immagini viventi nella
poesia e nella fantasia dell'uditorio:
Ora, altrettanto dobbiamo pensare di tutte le espressioni di movimento e di voce, parola o canto, che
Omero usa per le figure rappresentate nella decorazione dello Scudo di Achille (vv. 468 sgg.): solo
che, mentre per le ancelle auree di Efesto un termine di paragone contemporaneo che ci spiega tutto
(tutto quel che la fantasia dei Greci aveva anticipato) sono i robots, per le «figure in movimento» (per
le moving pictures) dello Scudo di Achille il termine moderno di confronto può essere solo il cinema o
la televisione. (...) Perciò cortei nuziali che passano, eserciti che si spiano, insidiano, assalgono, pastori
che conducono animali,  o animali  che si  affrontano,  sono concepiti  nella fantasia del  poeta come
movimenti e voci e suoni  reali, non  virtuali: non sono puri e semplici paragoni (come sarebbe per
esempio se l'idea fosse che «sono rappresentati così bene da sembrare muoversi, parlare, cantare»): no,
nella  fantasia  del  poeta  quella  voce  e  quei  suoni  sono  reali.  Naturalmente,  pur  avendo  voce  e
movimento, quelle figure non sono di carne e ossa, ma del materiale (o dei materiali preziosi) di cui è
imbastito lo Scudo di Achille1.
Lo  Scudo di Achille costituisce un ottimo esempio dell'elevata complessità di  sensazioni che la
poesia  antica  può evocare,  non soltanto  attraverso il  linguaggio  figurato,  e  più  particolarmente
tramite l'uso di figure retoriche, ma anche per mezzo di descrizioni di oggetti (evkfra,seij) o di scene
familiari all'uditorio. La poesia di Omero, così come quella dei lirici greci arcaici, imita il reale
ricreando una realtà  concreta e percepibile dalla mente dell'ascoltatore. I suoni e le immagini, ma
anche  le  sensazioni  tattili  e  gli  odori  descritti,  non  sono  evocazione  astratta  di  esperienze
immaginarie,  né artificio retorico fine a sé stesso;  essi  partono invece dall'esperienza personale
dell'ascoltatore per creare nella sua fantasia sensazioni concrete, generando meraviglia e piacere. 
Suono, piacere, memoria, immaginazione
Ciò  che  i  cognitivisti  definiscono  "esperienza  estetica",  ovvero  la  partecipazione  attiva  alla
performance artistica, interessa, in una architettura neurale distribuita, una serie di aree cerebrali
riguardanti  emozione,  percezione,  immaginazione,  memoria  e  linguaggio2.  In  altri  termini,
l'esecuzione della poesia antica richiede dall'uditorio una partecipazione fisica e mentale, con un
intervento attivo dei sensi, della memoria e dell'immaginazione (rispettivamente, in greco: ai;sqhsij,
mnh,mh, fantasi,a). Questa forma di partecipazione attiva all'evento artistico suscita nel pubblico una
serie di emozioni e insieme un senso di piacere (rispettivamente, in greco:  pa,qoj  e  hd`onh,  o, più
propriamente per la poesia,  te,ryij)3. Se si restringe l'indagine al registro sonoro, mentre l'uditorio
greco assiste  all'esecuzione,  caratterizzata  dalla  dolcezza dei  suoni  e  dalla  continuità  del  ritmo,
l'orecchio mentale, direttamente connesso con la memoria, ricrea nella mente i suoni suggeriti dal
contenuto  della  poesia,  esaltando  la  percezione  dei  suoni  reali,  amplificando  la  partecipazione
emozionale, e accrescendo la sensazione di piacere. In virtù di questo meccanismo, il piacere e le
emozioni generate dall'arte poetica greca non hanno un'origine concettuale ma fisica. Tali dinamiche
agiscono, seppur in misura considerevolmente inferiore, anche nella lettura silenziosa di una poesia
moderna.  Leggere  "La pioggia  nel  pineto"  (1902) di  D'Annunzio,  ad  esempio,  procura  piacere
1 Musti 2008, pp. 21-22.
2 Cf. Starr 2013, p. XV. 
3 Per  le  interrelazioni,  anche  dal  punto  di  vista  neuronale,  fra  sensazione,  arrività  immaginifica,  memoria  ed
emozione, cf. Starr id., p. 24.
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attraverso il ritmo e la soavità del dettato, ma anche attraverso le immagini e le sensazioni riprodotte
dalla fantasi,a del ricevente1, che in casi come questo provvederà a ritirarsi in posti silenziosi per
gustare in tutta tranquillità il piacere della sua lettura. L'esecuzione della poesia moderna, ovvero la
sua lettura – quasi sempre – personale e silenziosa, richiede esclusivamente l'uso della vista. Inoltre,
il contesto di tale lettura (il chiuso di una biblioteca, le mura domestiche, la cabina di un treno),
nella maggior parte dei casi non ha niente in comune con il contenuto della poesia (una pineta in un
momento di pioggia), e la situazione del lettore può essere sovrapponibile a quella della poesia (o
meglio del poeta) soltanto secondo analogie di tipo concettuale e psicologico. L'atteggiamento del
lettore moderno ed il contesto della sua fruizione allontanano nettamente la concezione moderna di
"esperienza estetica" da quella dell'uditorio greco arcaico. Infatti, i versi eseguiti e cantati, talvolta
accompagnati dalla danza, introducono chi partecipi ad un simposio, ad una cerimonia sacra, ad una
processione, ad una tragedia, in un complesso di sensazioni differenti. Il contesto della performance
antica trova nel pubblico una fondamentale parte integrante. Il poeta arcaico è creatore, oltre che di
ritmo e di musica,  anche di sensazioni immaginate e di  concetti.  Dall'efficacia della sua poesia
dipende la sensazione di piacere del pubblico. L'udito, in questo contesto, ha fra tutti i sensi il ruolo
principale, poiché attraverso il registro sonoro l'uditorio apprende, e gode del piacere estetico così
come  del  piacere  che  viene  dall'esercizio  della  fantasia.  All'importanza  dell'udito  e  del  suono
nell'esperienza estetica antica corrisponde una particolare situazione sonora nella vita quotidiana dei
Greci.  Questi,  immersi  quotidianamente  in  un  relativo  silenzio2,  interrotto  di  rado  da  suoni
artificiali, vivono il canto e la musica come un'esperienza tanto forte da permettere l'accesso ad uno
stato di plurisensorialità: anche l'ascolto di un rapsodo è per l'uomo antico un evento ricco di molte
sensazioni fisiche e psicologico-mentali. La poesia, nella Grecia arcaica e classica, non è soltanto
dotata  di  evna,rgeia  (la  chiarezza  visiva,  o  vividezza)3,  ma  consiste  in  una  totale  evocazione  e
rievocazione di sensazioni, tutte dipendenti dalla centralità del registro sonoro4. Coerentemente con
questa  concezione  "totale"  dell'esperienza  estetica,  la  tragedia  riesce  a  purificare  l'animo  del
pubblico  tramite  quel  processo  omeopatico  che  Aristotele  definisce  ka,qarsij5.  Ciò  che  più
accomuna il pubblico moderno e quello antico è il senso di piacere legato all'esperienza estetica. Per
gli antichi come per i moderni, la sensazione di piacere si declina in molteplici forme: il piacere
estetico,  quello del ricordare cose note e dell'imparare cose ignote,  quello dell'immaginare cose
ignote a partire da cose note. Tutte queste forme di piacere si trovano riunite nell'ascolto e nella
comprensione delle figure retoriche, il cui valore non si esaurisce al solo livello estetico, poiché
insieme alla sfera del piacere esse richiamano quella della conoscenza. Si prenda ad esempio la
metafora, figura riassuntiva dell'attività retorica in tutta la sua complessità6. Aristotele spiega come
essa funzioni e perché sia funzionale al piacere che la poesia procura al fruitore: chi crea buone
1 Nello scorrere con gli occhi il testo de "La pioggia del pineto", il lettore avvertito noterà anche i molti tratti verticali
di cui la poesia, graficamente, è ricca, e con cui il suo autore ha voluto visualizzare la pioggia che cade. L'estrosa
disposizione  tipografica  di  un  testo,  a  cui  pochi  anni  più  tardi  il  poeta  francese  Apollinaire  dà  il  nome  di
calligramma (vd. il titolo della raccolta di poesie  Calligrammes, del 1918), è espediente tipico di una poesia che
nasce in seno ad una cultura visiva. 
2 Su questo argomento, e in particolare sul concetto del silenzio declinato nel mito di Orfeo, si ricordino le belle
pagine speculative di Serres 1985, pp. 143-144. Sul silenzio nel mondo antico, e sulla conseguente rilevanza dei
suoni nella fonosfera, cf. soprattutto Rossi 2000, p. 58, e Bettini 2008, pp. 3-8.
3 Per un approfondimento sul concetto di evna,rgeia e su quello, complementare, di evne,rgeia, cf. Starr 2013, p. 8 sgg.
4 Si veda Angeli Bernardini 1993, pp. 125-130, che, con un breve riferimento al mito di Medusa nella XII Pitica di
Pindaro, dà un esempio di come la poesia antica, basata su una ricezione e una creazione orale-aurale, richiamasse
il bello (e il terribile) non soltanto secondo una concezione "visuale", ma anche uditiva. 
5 Cf. Arist.  Po. 1449b 25-30. È doveroso ricordare che l'interpretazione, a cui noi accenniamo, della catarsi tragica
secondo un significato medico (ovvero di purgazione dalle passioni) non è unanimamente condivisa dalla critica. Su
questo argomento, cf. Loscalzo 2003, pp. 67-84.
6 Cf. Eco 1980, p. 191. 
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metafore è in grado di "vedere" con la mente le rassomiglianze fra i fenomeni (Po. 1459a 7-8): 
to. ga.r eu= metafe,rein to. to. o[moion qewrei/n evstin)
La comprensione delle metafore, secondo Aristotele, innesca un processo gnoseologico intimamente
legato al  piacere: usare termini estranei al  con-testo (xenika,),  rompendo l'isotopia del  testo e la
successione di termini "pertinenti" (ku,ria), rende l'intero discorso gradevole e attraente1, evita la
caduta  nella  ovvietà  e  nella  monotonia  (Po.  1458a 18 sgg.),  ed insegna cose nuove.  Le  figure
retoriche  insegnano  attraverso  il  piacere  di  creare  nuove  associazioni.  Questa  forma  di
apprendimento  si  fonda  sulla  varietà  dei  termini,  sull'incrocio  inatteso fra  campi  semantici
differenti,  ma anche sulla  connessione fra  nozioni  note e  immagini  nuove suggerite  dal  poeta2.
Nell'ambito  di  una  song-culture,  al  piacere  plurisensoriale  legato  all'esecuzione  si  aggiunge  il
piacere dell'immaginato, ovvero di tutto ciò che la poesia, con la sua evna,rgeia, riesce a creare nella
mente, facendo leva sulla  fantasi,a aivsqhtikh, dell'uditorio.
Definizione del campo d'indagine, criterî di ricerca e principio ordinatore
Il presente lavoro è il frutto di una ricerca condotta su un campo molto ampio di testi. Poiché in
seno alla poesia greca antica, la lirica arcaica e tardo-arcaica riveste un'importanza fondamentale
nella storia della letteratura e delle immagini poetiche, e poiché questo repertorio di figurae non è
stato ancora pienamente indagato,  soprattutto in una prospettiva oralista3,  si è voluto limitare il
campo  d'indagine  ai  9  poeti  lirici  del  canone  alessandrino4,  ovvero,  in  ordine  cronologico,  ai
seguenti  autori:  Alcmane,  Stesicoro,  Saffo,  Alceo,  Anacreonte,  Ibico,  Simonide,  Pindaro  e
Bacchilide. Nonostante in sede di commento si faccia costante riferimento a Pindaro, non è stato
possibile,  per evidenti  limiti  di  tempo, data anche la mole dell'opera pindarica,  inserire l'analisi
puntuale di tutte le figure sonoro-musicali adottate da questo poeta. Si rimanda tale trattazione, che
richiederebbe molto tempo e dedizione, ad un altro lavoro. Perché la scelta dei lirici? Questo tipo di
poesia,  sia  nelle  esecuzioni  a  solo (lirica  monodica),  sia  in  quelle  corali  (lirica  corale),  è
caratterizzata dalla presenza del canto spiegato e della musica piena. Rispetto alla poesia eseguita in
parakatalogh,  la lirica accorda dunque maggiore importanza ai suoni e al me,loj. Questa centralità
del canto e della musica non soltanto esalta le sonorità formali del testo poetico, ma enfatizza anche
ogni riferimento contenutistico al mondo dei suoni, sia a livello delle descrizioni, sia, soprattutto,
sul piano delle figure retoriche. La prima parte della ricerca è stata dedicata all'individuazione di
tutte le immagini sonoro-musicali a partire dalle edizioni critiche più recenti per ogni autore: Davies
1991 per Alcmane, Stesicoro e Ibico; Voigt 1971 per Saffo e Alceo5; Page 19834  per Anacreonte e
Simonide; Maehler 2003 per Bacchilide. I passi sono stati analizzati dal punto di vista filologico
testuale, linguistico e letterario, e sono stati messi in relazione con la tradizione epica (Omero ed
Esiodo) e con gli altri componimenti della lirica arcaica e tardo-arcaica. In secondo luogo, i passi
1 Sull'isotopia del discorso, cf. Greimas 1966, p. 69 sgg. 
2 Aristotele ricorda che il piacere legato all'arte poetica deriva dalla sua capacità mimetica del reale: il fruitore della
poesia prova piacere nel riconoscere ciò che le immagini poetiche imitano. Cf. Arist. Po. 1448b 3-18. Si veda, su
questo passo della Poetica, Zanatta 2001, pp. 85-88. 
3 Havelock 1986, in trad. it. 2005, p. 21, per esempio, ammette una mancanza di approfondimenti sulla lirica arcaica
e  tardo-arcaica  nelle  sue  riflessioni sull'oralità.  Tuttavia,  per  quanto  attiene  allo  studio  di  questa  parte  della
letteratura greca, soprattutto in un'ottica oralista, non va dimenticato l'inestimabile contributo del Professor Bruno
Gentili e di tutta la scuola urbinate. 
4 Cf. AP IX, 184 e IX, 571.
5 Per i nuovi papiri di Saffo, tuttavia, si è ricorso ai contributi di Gronevald-Daniel 2004.
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raccolti sono stati ordinati secondo la figura retorica che in ciascuno di essi appare la preminente.
Non di rado, infatti, nello stesso tessuto poetico coesistono diversi sch,mata. Le figure retoriche sono
disposte in ordine alfabetico. All'interno di ciascuna figura retorica, i passi sono presentati in ordine
cronologico per autore, e secondo l'ordine numerico di collocazione nel corpus dell'edizione critica
più recente. Poiché molti sono i riferimenti interni ai versi e alle figure retoriche analizzate e a
quelle  evocate  marginalmente,  giova  al  lettore  la  consultazione  degli  indici  che  completano  la
raccolta.  
Associazioni mentali frequenti
Lo studio delle figure retoriche legate al mondo dei suoni e della musica ha permesso anche di
mettere in luce alcune associazioni mentali create per analogia o per opposizione fra suoni, e fra
suoni ed altre sensazioni o idee. Sebbene il nostro lavoro, per ragioni scientifiche e per intenti di
completezza,  sia  stato  ordinato  secondo  criterî storico-cronologici  ed  alfabetici,  tuttavia  una
disposizione per associazione mentale sarebbe stata altresì possibile. Fra queste connessioni, che
costituiscono la ricchezza dell'immaginario greco antico, si ricordano di seguito le più interessanti,
sia generali sia particolari, elencate in ordine alfabetico: canto-Apollo, canto-desiderio, canto-dono,
canto-dovere,  canto-eleganza,  canto-fiore,  canto-fonte  invisibile,  canto-mercanzia,  canto-offerta
sacrificale,  canto-piacere,  canto-soggetto inanimato,  canto-varietà,  canto-verità,  canto-via,  canto-
vino, canto-volo, decadimento della voce-vecchiaia, dolcezza di suono-violenza di rumore, grido-
brivido  sacrale,  grido-divinità,  grido-forza,  grido-misurazione  spaziale,  grido-sfrenatezza,  grido-
violenza,  fluire  del  canto-scorrere  di  fluido,  lamento-Ade,  lamento-Ares,  performance-
combattimento,  ripetizione-piacere,  rombo-paura,  silenzio-morte,  strumento musicale-identità  del
poeta,  suono-dimensione  temporale,  suono-dolcezza,  suono-eternità,  suono-gloria,  suono-luce,
suono-morbidezza,  suono-nostalgia,  suono-novità,  suono-presenza,  suono-splendore,  silenzio-
assenza,  silenzio-oblio,  suono  acuto-strumento  appuntito,  vivacità  del  canto-staticità  delle  arti
figurative, voce-bronzo, voce-giglio, voce-ispirazione divina, voce-limitatezza umana, voce-miele.
Nota alle traduzioni
Come è stato rilevato, un problema importante nell'interpretazione delle  figurae sonoro-musicali
riguarda la distanza fra lo studioso moderno e il poeta greco. Rendere con una traduzione dal greco
la  pregnanza  di  metafore  e  ossimori  inerenti  al  mondo  sonoro,  è  operazione  difficile  e  molto
delicata. La traduzione è la forma più diretta di interpretazione, ed il suo scopo non è di avvicinare
l'opera al lettore, ma il lettore all'opera1. Nell'intento principale di analizzare l'immaginario poetico
relativo ai suoni, tutte le traduzioni dai testi poetici greci sono state approntate dall'autore di questo
lavoro, in modo tale che ai commenti si accompagnano i versi presentati in lingua originale e in una
traduzione italiana coerente con il commento medesimo. Poiché il lavoro di tradurre poesia antica in
versi  moderni  è  operazione  molto  delicata  e  richiede  un  lavoro  differente  da  quello  storico  e
filologico,  oltre  che  una  vena  poetica  ed  una  sensibilità  degne dei  grandi  poeti  del  passato,  si
1 Su questo argomento, si ricordino le pagine di Gentili 20125, pp. LXIII-LXX, riflessione fondamentale per chiunque
si accinga a tradurre i lirici greci arcaici. La frase «una buona traduzione moderna non deve avvicinare l'opera al
lettore, ma sì bene il lettore all'opera», da noi parafrasata, è presa in prestito da una lettera inviata da Gabriele
D'Annunzio al suo traduttore francese, George Herelle, il 4 gennaio 1905. Vd. Gentili ibid. Sulla traduzione dei testi
greci, si ricordi, inoltre, la riflessione di Giacomo Leopardi in Zibaldone [12-13], pp. 17-18, Milano, 2014.
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rimanda ad autori come Romagnoli e Quasimodo per una resa artistica del ritmo e della musicalità
di alcune odi studiate in questo lavoro, ricordando tuttavia un breve passo delle nota alle traduzioni
apposta da Salvatore Quasimodo alla sua versione dei lirici greci:   
L'indicazione dello studioso non può esaurire la «densità poetica» del testo; ma la prepara alla scelta di
quella parola o costrutto che rientri nella situazione di canto del poeta che si traduce1.
Nota al testo
I testi di tutti gli altri autori antichi sono riportati secondo le edizioni Teubner. Per autori ed opere
antichi, si adottano le abbreviazioni del LSJ. 
1 Quasimodo, Chiarimento alle traduzioni, in Tutte le Poesie, Milano 201321, p. 270.  
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I LIRICI GRECI ARCAICI
Presentazione generale
Le vite e i tratti caratterizzanti dei lirici greci arcaici sono materia difficile da delineare. A dati
biografici e cronologici che spesso sfuggono ad una precisa collocazione scientifica già presso i
biografi antichi1, si aggiungono informazioni incerte sui contesti e sulle modalità esecutive della
poesia monodica e corale. È bene ricordare, a tal proposito, che la distinzione fra poesia monodica e
poesia corale (o fra melica monodica e melica corale) risale agli studî moderni, e più in particolare
al  XVIII-XIX  secolo.  È  impossibile,  e  forse  anche  operazione  inutile,  classificare  in  maniera
assoluta poeti e componimenti, come ricorda anche Neri 2011, p. 64:  
Una netta demarcazione tra melica monodica e melica corale, in realtà, non può essere tracciata né al
livello dei poeti – se i "monodici" Saffo e Alceo composero anche carmi destinati a un Coro, e se
nell'ambito della produzione dei poeti "corali" non è raro identificare poemi probabilmente destinati al
canto a solo, dalle citarodie di Stesicoro e Ibico agli encomi di Pindaro e Bacchilide – né al livello dei
vari  sottogeneri  della lirica,  se quasi  tutti  (con le sole eccezioni  di  parteni  e iporchemi)  potevano
trovare indifferentemente una realizzazione corale o monodica.
Alla luce di queste considerazioni, laddove occorre, si fa uso nel presente lavoro della distinzione
fra la destinazione monodica o corale di un componimento – terminologia che risulta utile ai fini
della chiarezza espositiva in un contesto di per sé molto tecnico, come quello musicale -, senza
tuttavia  incorrere  nell'errore  di  ascrivere  un  poeta  ad  un  genere,  monodico  o  corale,  in  senso
assoluto. Gli antichi, d'altra parte, classificavano la poesia secondo la sua funzione, e non secondo
le sue modalità esecutive2. 
Alcmane (VII sec. a.C.)
Alcmane sarebbe originario di Sardi o di Sparta. Alla communis opinio, secondo cui egli sarebbe di
origine laconica, sembra infatti contrapporsi la tesi di Aristotele, che lo considera di origine lidia3.
Altro problema legato ad Alcmane deriva dalla testimonianza della Suda (s.v.  VAlkma,n n° 1289, I,
p. 117 Adler), secondo cui esisterebbero due poeti lirici con il medesimo nome. Alcmane vive nel
VII secolo a.C. Calame 1983, p. XIV esclude la datazione fornita dal  Marmor Parium (XXVII
Olimpiade = 672-669 a.C.) e propende per una datazione bassa del suo floruit al 658 a.C. Lo studio
del P.Oxy.  2390, fr.  2 col.  II4,  e  del contesto aristocratico in cui  Alcmane avrebbe composto il
partenio a cui il commento papiraceo fa riferimento, porterebbe, secondo West 1992b, pp. 1-7, a
collocare l'attività del poeta, e più in particolare l'esecuzione dello stesso partenio, intorno al 570 –
(ipotesi A, West ibid., p. 6) - o a non prima del 625 a.C – (ipotesi B, West ibid., pp. 6-7)5. Alcmane
svolge la sua attività nella città di Sparta, dove acquista notorietà soprattutto per merito dei suoi
1 Per un quadro cronologico riassuntivo delle date riguardanti i lirici greci, da Eumelo di Corinto (floruit fra il 760 e
il 730 a.C.) a Timoteo di Mileto († 366-356 a.C.), si veda Neri 2004, pp. 73-78. 
2 Cf. Lefkowitz 1988, pp. 1-2.
3 Cf. P.Oxy. 2389 ed. Lobel, fr. 9 col. I = fr. 13 (a) PMGF. Su questo argomento, cf. Lefkowitz 1981, pp. 34-35.
4 = 5 PMGF, fr. 2 col. II, in particolare i vv. 13-23.
5 Per i dati biografici relativi ad Alcmane, si veda soprattutto Calame 1983, pp. XV-XVI. 
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partenî.  Questi  sono  componimenti  eseguiti,  nell'ambito  di  cerimonie  iniziatiche  di  comunità
femminili1, da cori di fanciulle danzanti accompagnate da una o più lu,rai o da un auvlo,j, forse alle
prime luci dell'alba. Il miglior esempio di partenio in nostro possesso è rappresentato dal cosiddetto
Partenio del Louvre  (= fr. 1 PMGF, vd.  infra). Le odi di Alcmane, composte in dialetto dorico-
laconico, con elementi importati dall'eolico d'Asia2, presentano varie forme metriche, soprattutto
kat v evno,plion-epitriti3, metri trocaici e dattilici, fra cui il tetrametro dattilico acataletto o alcmanio4. 
Il Partenio del Louvre, fr. 1 PMGF5
Le figure centrali  di  questo componimento a  sfondo rituale  sono Agido e Agesicora.  La prima
sembra essere la fanciulla protagonista della cerimonia iniziatica; la seconda, invece, è la corega, a
cui  si  riferirebbe  il  titolo  di  Îco#rosta,tij  (v.  84).  Nell'ambito  del  partenio,  il  termine  corega
(corosta,tij  o  corhgo,j)  designa  colei  che  istruisce  il  coro  (corodida,skaloj),  guidandolo  nella
performance, e dando l'attacco di inizio, insieme a tutte le indicazioni per il canto e per la danza6.
Nel  Partenio  del  Louvre,  la  corega  Agesicora  sembra  assumere  un  ruolo  di  guida  anche nello
svolgimento della funzione religiosa e nell'assolvimento dei riti sacrali7. È possibile riconoscere in
una divinità mattutina particolarmente legata alla sfera cultuale femminile (Orthria, v. 61), il nume
protettore dell'intera cerimonia. L'interpretazione esecutiva di questo partenio è ancora oggi molto
discussa. Dalla lettura dei versi si constata la contrapposizione fra due gruppi: Agido-Agesicora da
una parte, e il resto del coro dall'altra. Le prime due sono esaltate dal coro per la loro bellezza fisica
e canora8, nonché per la loro nobiltà e superiorità morale rispetto all'insieme delle coreute9.  Fra
Agido e  Agesicora  non vi  è  concorrenza  né rivalità.  Entrambe sono lodate  dal  coro,  pur  nella
distinzione dei loro ruoli. A questo proposito, Pavese 1992, p. 49 chiarisce:
Quando le persone lodate sono due o più di due (come p.es. negli epinici il cantato e suo padre, o suo
fratello o suo zio materno, etc.) le singole persone vengono sempre lodate ognuna per sé, ognuna nel
proprio ambito encomiastico, come  primi inter pares. Il poeta, come è naturale, si guarda bene dal
dire, o anche soltanto dal suggerire indirettamente, che un lodato sia primo e un altro secondo (come si
presume  che  egli  faccia  nel  Partenio),  instaurando  così  una  graduatoria  di  merito,  la  quale
1 Cf. Gentili 1976, pp. 60, 65.
2 Si pensi soprattutto alle forme participiali con lenizione nasale (e.g. fe,roisa). Per le ragioni storico-linguistiche che
spiegherebbero la presenza di questo fenomeno insieme ad altri più tipicamente laconici (e.g.  Mw/sa), cf. Cassio
2005, pp. 23-37. 
3 In questo lavoro viene adottata la denominazione kat v evno,plion-epitriti, proposta da Bruno Gentili per i cosiddetti
dattilo-epitriti. Cf., su questo argomento, Gentili 1952, p. 105 sgg. e Gentili-Giannini 1977, p. 7 sgg. 
4 Cf. Gentili-Lomiento 2003, p. 100. 
5 Per un'introduzione generale a questo partenio, cf. Gentili-Catenacci 2007, pp. 239-240. Per una descrizione del
P.Louvre E 3320, datato al I sec. d.C., cf. Calame 1983, pp. 311-312.
6 Il titolo di corega, attribuito ad Agesicora, non designa dunque colei che finanzia l'allestimento del coro, senso che è
invece legato alla  corhgi,a di un coro ditirambico o tragico. Si veda, su questo tema, Calame 1977 a, pp. 92-102.
Secondo Pavese 1992, p. 52, la corega nominata al v. 84 non sarebbe né Agido né Agesicora, ma un'altra persona
non direttamente citata nei versi di Alcmane. Lo stesso studioso (pp. 51-52) considera argomento debole il principio
"etimologico" accettato dalla maggior parte degli studiosi, secondo cui il nome stesso "Hagesichora" suggerirebbe il
suo ruolo di corega del partenio, e ritiene che Agesicora sia una delle fanciulle lodate dal coro. Ella porterebbe un
bel nome spartano, probabilmente avuto in proiezione di una sua futura carriera da corega.  
7 Non è da escludere un rapporto paideutico, o erotico, fra Agido e Agesicora. Cf. Diels 1896, p. 352.
8 Vd. il paragone con i cavalli di razza ibena e colassena al v. 59, gli accostamenti con le colombe ai vv. 60-63, con le
Sirene e con il cigno ai vv. 96-101. Cf. il commento a questi passi, pp. 1-15, 170 sgg.
9 Cf. commento ad Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 85-87, p. 166 sgg.
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inevitabilmente introdurrebbe una complementare nota di demerito. Se egli così facesse, si potrebbe
ben dire che egli contravverrebbe al suo principale intento eulogistico. Soltanto a patto di condizioni
esterne particolari, si potrebbe ammettere un simile comportamento. Ma poiché le condizioni esterne
invocate per il Partenio sono ipotetiche e si risolvono in una petizione di principio, (...), è vano p.es.
cercare nel v. 58, (...), se "la seconda" sia Agido o Hagesichora, poiché certamente "la seconda" non
può essere né l'una né l'altra.
È difficile stabilire se e come Agido e Agesicora partecipino all'esecuzione orchestico-corale del
partenio. Pavese 1992, p. 49-50, distinguendo i ruoli di cantore e di cantato, ritiene improbabile che
esse svolgano nel coro la funzione di coreute o quella di corifee. A nostro avviso, i molti riferimenti
alla loro bellezza fisica e canora dimostrano il contrario: Agido e Agesicora sono viste e udite in
azione dalle altre coreute, ed in una posizione di netta superiorità rispetto ad esse. Nel partecipare al
rito,  le  due  protagoniste  non  possono  esimersi  dal  contribuire  attivamente  ai  canti  dell'intera
comunità, poiché anche i canti sono parte integrante della funzione religiosa1. Pur nei diversi schemi
orchestici,  e  ipoteticamente  secondo  modalità  canore  differenti,  è  necessario  ammettere  una
partecipazione  musicale  (canora  e  orchestica),  oltre  che  rituale,  delle  due  principali  attrici  del
partenio. Altri studiosi hanno dato del Partenio del Louvre interpretazioni esecutive più complesse.
Secondo Bowra 1961, p. 58 sgg. vi sarebbe un'opposizione fra due semicori da una parte, e fra
Agido e Agesicora dall'altra. Più di recente, Tsantsanoglou 2012 ha sostenuto la tesi secondo cui a
rivaleggiarsi sarebbero due semicori guidati rispettivamente da Agesicora e da Enesimbrota (citata
al v. 73)2, con una esecuzione dei versi in modo alternato fra il primo ed il secondo semicoro3.
Secondo lo stesso studioso, fra Agido ed Agesicora vi sarebbe una «girlish discord», un contrasto
dal quale emergerebbe la superiorità della bellezza di Agido su quella di Agesicora4. Agido avrebbe
il ruolo di sacerdotessa, prenderebbe parte alla cerimonia religiosa ma senza avere ruolo attivo nella
performance corale  del  partenio5.  Sempre  secondo  questa  lettura  interpretativa,  infine,  il
componimento sarebbe stato rieseguito più volte, in funzione di canto che richiama/ricorda il rito,
ma  non  sarebbe  stato  eseguito  durante  il  rito6.  I  molti  e  precisi  riferimenti  a  gesti,  elementi,
personaggi specifici, insieme al dominio del tempo verbale del presente, fanno propendere per una
interpretazione di questi versi in senso più "tradizionale": in questo partenio il ruolo centrale, dal
punto di vista corale e sacrale, è rivestito da Agido - facente parte dell'  avge,la e del coro -, e dalla
corega Agesicora, che è con tutta probabilità anche la direttrice della comunità femminile; il loro
1 Herington 1985, p. 5 ricorda che la performance di inni cantati sembra avere avuto, nell'antichità, lo stesso valore
delle offerte scultoree. 
2 Pp. 75-76, 108-111.  
3 P. 112 sgg.
4 Soprattutto pp. 36, 54, 123.
5 P. 129 sgg..
6 Pp. 41-42. Difficile convenire con Tsantsanoglou 2012 sul fatto che la mancanza di riferimenti espliciti al cantare di
Agido sia un motivo sufficiente per spiegare la sua non-partecipazione attiva al canto ed agli schemi orchestici (p.
129). Ciò che i versi non esplicitano doveva risultare evidente dalla partecipazione stessa all'evento musicale e
religioso, e non tutte le azioni possono trovare riscontro nella narrazione poetica. Non si tratta di cronaca, ma di
poesia.  Lo  studioso greco  ricorda  che  i  versi  di  questo papiro  mostrano  una  grande precisione  nel  descrivere
l'articolazione dei diversi momenti del rito: ciò lo induce a ritenere che i versi furono composti dopo il rito, e non
per il rito (p. 41). Anche questo assunto sembra trascurare il  carattere convenzionale che le cerimonie arcaiche
avevano, soprattutto nell'ambito di funzioni religiose. Il poeta sapeva di certo come si articolava il rito e quale atto
sarebbe stato compiuto in ciascuna fase. Il carme di Alcmane non costituisce la registrazione postuma di un evento
religioso, ma l'insieme dei versi (a cui si aggiungevano la musica e la danza) che accompagna un rito iniziatico nel
pieno del suo svolgimento. Infine, il presente, adottato secondo Tsantsanoglou 2012, p. 64, come segno di un'azione
ripetuta, è da intendersi, invece, come il tempo dell'esecuzione e della deissi, e comprova la simultaneità dell'ode
all'esecuzione della stessa cerimonia.   
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canto,  insieme a quello del coro, accompagna il  rito con un linguaggio meta-rituale1.  In questo
contesto si inserisce l'esaltazione, da parte delle coreute, della bellezza della corega e della fanciulla
per la quale è celebrato il rito iniziatorio, i cui dettagli vengono forniti attraverso riferimenti interni
al testo: dagli stessi versi si desume, per esempio, che la cerimonia si svolge quando è ancora notte
o alle prime luci dell'alba (vd. v. 62)2.
Stesicoro (VII-VI sec. a.C.)
Porre  limiti  cronologici  certi  alla  vita  di  Stesicoro  è  assai  arduo.  Grazie  alle  informazioni
trasmesseci dalla Suda (s.v. Sthsi,coroj, n° 1095, IV, p. 433 Adler), è possibile tuttavia collocare la
sua attività poetica fra il VII e il VI sec. a.C. Bowra 1961, pp. 74-76 affronta i problemi dell'origine
e della datazione di Stesicoro, che «con la lira sosteneva il peso del canto epico» (Quint. Inst. X, 1,
62). Più recentemente, Davies-Finglass 2014, pp. 1-6, valutando gli elementi di datazione relativa,
fra cui l'influenza letteraria dell'Odissea e dello  Scudo pseudo-esiodeo sulla poesia di Stesicoro,
collocano la carriera di questo poeta fra il 610 ed il 540 a.C. Sul luogo natale di Stesicoro vi sono
diverse ipotesi: Imera, Metauro, o Locri Epizefìri3. L'origine siciliana trova maggiore favore fra gli
studiosi. Secondo Davies-Finglass 2014, pp. 6-18, la stretta connessione fra Stesicoro e la tradizione
epica, insieme alle caratteristiche del suo dialetto, combinazione di dorico e di ionico epico con
forme euboiche, suggerirebbero un'origine calcidese, anche se con importanti influenze della cultura
dorica. Imera e Metauro, sottocolonie della calcidese Zancle, che furono influenzate direttamente
(Imera,  da  coloni  Siracusani)  o  indirettamente  (Metauro,  dai  Locresi)  dalla  cultura  dorica,
potrebbero dunque essere le città in cui più verisimilmente Stesicoro trascorre la sua giovinezza e si
forma come poeta. Per quanto riguarda l'aspetto performativo della poesia stesicorea, il problema
maggiore è legato al passo della Suda (cf.  supra, e più in particolare la frase:  prw/toj kiqarw|di,a|
coro.n e;sthsen)4 e alla sua interpretazione. Due sono le principali modalità esecutive ipotizzate dagli
studiosi per le odi di Stesicoro: nella prima, i versi sarebbero stati cantati da un coro di fanciulle
danzanti, accompagnato dal poeta e dalla sua kiqa,ra o da un auleta5; nella seconda, i versi, eseguiti
dal poeta con l'accompagnamento della sua kiqa,ra, avrebbero accompagnato i movimenti orchestici
di un coro muto di fanciulle6. Che i componimenti di Stesicoro fossero accompagnati dalla kiqa,ra e
non dall'  auvlo,j trova conferma nelle  fonti  antiche7.  D'Alfonso 1994,  p.  109 riprende la  tesi  di
Delatte  1938,  secondo  cui  l'interpretazione  peanica  di  alcuni  carmi  stesicorei  permetterebbe  di
individuare  meglio  i  rapporti  esistenti  fra  il  poeta  imerese,  la  seconda  kata,stasij  spartana,  il
contesto  esecutivo  del  canto  (feste  pubbliche,  riti  cultuali  o  riunioni  simposiali)  ed  il  suo
accompagnamento  strumentale  (kiqa,ra  o  auvlo,j)8.  Negli  ultimi  anni  sembra  affermarsi  la  tesi
1 Un'invocazione diretta alla divinità, un inno o una preghiera (come in Saffo) potrebbe aver seguito i versi di questo
partenio. Cf. Hutchinson 2001, p. 77. 
2 Vd. p. 175.
3 Per le varie ipotesi sull'origine di Stesicoro, si veda, fra gli alti, Rossi 1994, p. 141, e Neri 2011, p. 99. Più in
generale, sulla vita e sull'opera di questo poeta, cf. Lefkowitz 1981, pp. 31-34.
4 Cf. D'Alfonso  1994,  p.  73.  Davies-Finglass  2014,  p.  23  riassumono  sinteticamente  i  problemi  legati  alla
performance della  poesia  stesicorea:  «Three  questions  confront  anyone  investigating  the  performance  of
Stesichorus' poetry: where, why, how?». 
5 Cf. D'Alfonso 1994, rispettivamente pp. 77-78 (esecuzione citarodica) e 111 (esecuzione aulodica).
6 Cf. Lerza 1982, pp. 26-27, Lefkowitz 1988, pp. 2-4.
7 Cf. Pickard-Cambridge 19622,  p. 11 n° 3, p. 14.
8 Ad accompagnare il peana poteva essere la kiqa,ra (cf. h.Ap., v. 515, E. Ion, v. 905) o l' auvlo,j (cf. Archil. fr. 121
W.2). In questo contesto performativo il canto poteva anche non essere accompagnato dall'evoluzione di schemi
orchestici (cf. Ath. XIV, 631d). Su questi argomenti, cf. anche Cingano 1992, p. 189 sgg.
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secondo  cui  l'esecuzione  dei  carmi  di  Stesicoro  potesse  essere  sia  monodica  sia  corale,  con
un'esecuzione musicale da parte di un cantore e un accompagnamento orchestico affidato a un coro
muto. Secondo questa teoria "aperta", la modalità dipendeva dal tipo di contesto e dall'occasione
della performance1. I carmi di Stesicoro potrebbero essere stati eseguiti in Sicilia, nel Sud Italia o in
Grecia, in occasione di feste cittadine, o durante eventi di carattere panellenico, promossi da ricchi
committenti,  o ancora nell'ambito di competizioni musicali2. La poesia stesicorea ha come veste
linguistica  il  dorico  letterario,  e  adotta  prevalentemente  sequenze  dattilo-anapestiche,  o  kat  v
evno,plion-epitriti, organizzati in strutture strofiche triadiche3.  
Saffo (floruit nel 612-609 a.C.)
Saffo è originaria di Ereso o di Mitilene. L'oscillazione della sua origine risale ai due  loci della
Suda, che individua la sua città ora nella prima (s.v. Sapfw,  n° 107, IV, pp. 322-323 Adler = T. 253
V.), ora nella seconda (s.v. Sapfw,  n° 108, IV, p. 323 Adler = T. 211a V.). Secondo una datazione
alta, Saffo sarebbe nata intorno al 640 a.C. Erodoto fornisce indirettamente una datazione più bassa
(II, 135 = T. 254a V.). L'esilio di Saffo in Sicilia, ricordato dal Marmor Parium (36, p. 12 Jac. = T.
251 V.), avvenne fra il 603/602 e il 596/595 a.C4.  Saffo compone odi soprattutto per la cerchia
femminile del cosiddetto tiaso, termine che in questo lavoro usiamo per designare la comunità in cui
la poetessa riveste il ruolo di guida. Questa parola ha tuttavia più una funzione pratica che una
legittimità storico-filologica. Una posizione revisionista sull'uso del termine  tiaso con riferimento
alla comunità saffica è stata assunta a partire dal contributo di Parker (1993) in Transactions of the
American Philological Association, vol. 123, pp. 309-3515. Consapevoli che negli ultimi anni la
critica ha riesaminato e rivalutato tutti gli elementi che sembravano ovvî, e in particolare quelli
riguardanti il significato, il carattere e lo scopo del tiaso, in questo lavoro adottiamo questo termine
solo convenzionalmente per designare la comunità femminile che fa capo alla celebre poetessa. A
seconda dell'argomento trattato,  le  odi di  Saffo potevano essere monodiche o corali6.  Quelle di
argomento religioso o rituale (come gli imenei) erano per lo più eseguite da un coro, quasi sempre
femminile7, di un numero imprecisato di componenti. Alcuni canti potrebbero essere stati eseguiti in
processione. Ad accompagnare il coro poteva essere l'  auvlo,j o altri strumenti, come i  kro,tala, la
lu,ra o il  ba,rbitoj8. I carmi dai toni più intimi e di tema erotico erano invece cantati  a solo dalla
poetessa, o da altra esecutrice, con l'accompagnamento della lu,ra. Le odi di Saffo sono composte in
dialetto eolico, e la struttura metrica più rappresentativa è il cosiddetto endecasillabo saffico, usato
in strofi tristiche e seguito da un adonio (cf. strofe saffica)9. 
1 Per questa teoria, cf. da ultimi Davies-Finglass 2014, pp. 30-32, che sintetizzano efficacemente (p. 31): «different
occasions required different modes of performance».
2 Cf. soprattutto Davies-Finglass 2014, pp. 23-30.
3 Per le caratteristiche linguistiche e metriche di Stesicoro, cf. da ultimi Davies-Finglass 2014, pp. 40-52. 
4 Per le informazioni biografiche su Saffo, si vedano, fra gli altri, Lefkowitz 1981, pp. 36-37, De Martino-Vox 1996,
p. 1023 sgg., e Gentili-Catenacci 2007, pp. 121-125. 
5 Cf. anche Michelazzo 2007, pp. 132-135.
6 Cf. Page 1955, p. 119. 
7 I canti nuziali o imenei, ad esempio, potevano essere intonati da una decina di donne o di uomini. Il numero dei
cantori, tuttavia, varia in relazione al contesto ed al periodo storico. Cf. West 1992a, p. 41.
8 Nei testi in dialetto eolico, il termine  ba,rmoj  sta per  ba,rbitoj. L'identità  ba,rmoj  =  ba,rbitoj  è certa, e sostenuta
anche dalle rappresentazioni vascolari (cf.  il  celebre  cálathos,  n.i.  2416 delle Staatliche Antikensammlungen  di
Monaco). Vd. West 1992a, p. 58. Fra i testi antichi, vd. Sapph. frr. 70, 176 V., Alc. fr. 70 V., v. 4. 
9 Cf. Gentili-Lomiento 2003, pp. 149-150. 
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Alceo (630/620 – post 573/572 a.C.)
Per Alceo di Mitilene1, contemporaneo di Saffo2, data e circostanze della morte, forse avvenuta in
battaglia (fr. 306Ae  V.), restano oscure.  Terminus post quem è considerata la data del suo rientro a
Mitilene dal terzo esilio, concessogli da Pittaco al tempo della guerra fra Medî e Lidî, ovvero fra il
583/2 ed il 573/2 a.C3. La vita e la poetica di Alceo sono intimamente correlate con le dinamiche
politiche della sua città, che fra il VII ed il VI secolo a.C. è scenario di continue lotte fra fazioni
avverse, e che nel giro di pochi decenni assiste al rapido susseguirsi di diversi tiranni: Melancro,
Mirsilo,  e Pittaco4.  La poesia di Alceo echeggia,  nei toni del genere simposiale,  eventi  storico-
politici che toccano personalmente il poeta, e che lo riducono più volte alla condizione di esule5. Per
il  contesto  simposiale,  le  tematiche  trattate  (soprattutto  politiche  ed  erotiche)  e  le  modalità  di
esecuzione, la poesia di Alceo è stata ascritta al genere della lirica monodica6, in cui domina la
centralità del poeta, che intona i proprî versi durante il banchetto7. Per le odi composte in esilio (cf.
fr. 130b V.), ed inviate da Alceo alla sua città natale, si può ipotizzare l'esecuzione da parte di un
compagno fidato che, in qualità di kh/rux, intona l'ode in vece del poeta dinnanzi all' e`tairei,a riunita
al convivio. Nel simposio,  la voce del poeta, o quella del suo messaggero, è accompagnata dal
suono della  lu,ra, della  pakˉti,j (ion.-att.  phkti,j)8 o del ba,rmoj (equivalente al  ba,rbitoj)9. Come la
poesia saffica, così anche le odi di Alceo sono composte in dialetto eolico, e le strutture metriche
adottate (con prevalenza di metri gliconici e coriambici) rispettano il principio dell'isosillabismo. I
tipi di strofe più ampiamente attestati nella poesia di Alceo sono l'alcaica e la saffica10.  
Anacreonte (575/570 - post 510 a.C)
Anacreonte nasce a Teo11, città ionica dell'Asia Minore, intorno al 570 a.C12. In seguito agli attacchi
dei Persiani, egli è costretto a lasciare la sua patria (545 a.C.). Partecipa alla fondazione di una
colonia di cittadini di Teo, Abdera, sulla costa tracia, e intraprende la carriera militare13. La sua
1 Strabone (XIII, 2, 3 = Pittac. Test. 10 G.-P.) ricorda Alceo, insieme al fratello del poeta, Antimenide, e al savio
Pittaco, come uno degli uomini più illustri di Mitilene. 
2 Cf. Suid. s.v. Sapfw,  n° 107, IV, p. 323 Adler = Sapph., T. 253 V.
3 Cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 171.
4 Per una raccolta di testimonianze biografiche su Alceo, vd. Liberman 1999, pp. 1-19.
5 Per le preziose testimonianze sulla vita di Alceo, fra le quali quella di Eusebio nei Chronica, cf. Liberman 1999, p.
1 sgg.
6 È tuttavia certa un'esecuzione di tipo corale per gli inni. Di questi componimenti alcaici molto poco ci è giunto. Cf.
Him., or. XLVIII, 10 sgg., p. 200 sgg. Colonna = fr. 307c V. Per la versione parafrasata dell'Inno ad Apollo, e, più in
generale sugli inni di Alceo, Rossi 200611, p. 153.  
7 Vd. West 1992a, pp. 25-26, 55.
8 Tipo di arpa, di origine lidia, le cui molte corde facevano risuonare, all'ottava, la melodia eseguita. Vd. West 1992 a,
p. 71. In contesto eolico, vd. Sapph. fr. 22 V., v. 11; fr. 156 V.; e Alc. fr. 36 V., v. 5. 
9 Vd. supra, p. XI.
10 Per la cosiddetta "strofe alcaica", costituita da due endecasillabi alcaici, un enneasillabo e un decasillabo alcaico, cf.
Gentili-Lomiento 2003, p. 174. 
11 Cf. fr. 100 Gentili e lo stesso Gentili 1958, pp. XI-XII.
12 Per le notizie riguardanti la vita di Anacreonte, vd. Suid. s.v. VAnakre,wn, n° 1916, I, pp. 171-172 Adler. Cf. anche
Campbell 1982, pp. 313-315. 
13 Di questa breve carriera è attestata la fine, attraverso l'abbandono dello scudo, come è possibile leggere nei frr. 381b
PMG = 85 Gentili e 504 PMG = 126 Gentili.
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attività poetica è legata – anche se non unicamente – al suo rapporto con tiranni quali Policrate di
Samo (che regna fra il 546/40 o il 537 e il 522 a.C.) e Ipparco, che regna ad Atene fino al suo
assassinio nel 514 a.C. Le odi di Anacreonte sono composte prevalentemente per il simposio, e la
tematica  dominante  è  quella  erotica.  La  sua  può  essere  classificata  come  poesia  monodica
simposiale:  i  versi  sono  intonati  dal  poeta  o  da  un  commensale1,  comodamente  disteso  su  un
triclinio, mentre si accompagna con la lu,ra, con la ma,gadij (cf. fr. 374 PMG), con il ba,rbitoj o con
la phkti,j (cf. fr. 373 PMG = 93 Gentili)2. Poiché nel corso della sua vita si registrano molti viaggi,
le odi di Anacreonte potrebbero essere state originariamente eseguite in diverse città: Teo, Samo,
Atene,  o Larissa3.  Vani sembrano i  tentativi  di  distinguere,  nella  sua opera,  i  diversi  periodi  di
composizione4. Le odi di Anacreonte sono composte in dialetto ionico arricchito di alcuni eolismi, e
dal  punto  di  vista  metrico  presentano  schemi  semplici,  che  tradiscono  l'influsso  della  poesia
popolare.  Sono  presenti,  fra  altri,  strofette  in  dimetri  ionici,  in  dimetri  giambici,  e  brevi
composizioni in metri gliconici. 
Ibico (VI secolo a.C.)
Ibico è originario di Reggio,  nell'attuale  Calabria.  La sua origine è esplicitamente ricordata,  fra
altri5, dalla Suda (s.v.  ;Ibukoj,  II, n° 80, p. 607 Adler), grazie alla quale è possibile datare anche
l'arrivo del poeta a Samo al tempo della 54a Olimpiade (564-561 a.C.)6. Il rapporto con Policrate di
Samo è l'unico riferimento esterno che ci permetta di collocare cronologicamente la vita di Ibico7. In
quell'isola è probabile che Ibico rivesta il ruolo di poeta di corte. I limiti cronologici della vita di
questo poeta sono tanto fumosi quanto il genere di poesia da lui composta. Per la sua opera, infatti,
si  oscilla  fra un'interpretazione corale e  una monodica8, e più specificatamente citarodica9.  Una
visione più articolata è stata recentemente proposta da Wilkinson 2013, p. 36: come la poesia di
Saffo poteva essere monodica per i canti di tema erotico, e corale per gli inni, così anche la poesia
di Ibico potrebbe essere stata eseguita a solo se l'argomento era di tipo erotico, da un coro se il tono
era celebrativo o il carattere cultuale10. Un caso molto complesso dal punto di vista interpretativo è
rappresentato dalla cosiddetta  Ode a Policrate (fr. S151 PMGF), a cui appartengono alcuni versi
analizzati  in  questo  lavoro.  L'attribuzione  di  quest'ode  a  Ibico  non  è  del  tutto  certa,  seppur
probabile11. I temi trattati sono erotici, quelli rifiutati (tramite preterizione) epici, ma il tono generale
1 Vd. West 1992a, pp. 25-26.
2 Per lo stretto legame fra Anacreonte e il ba,rbitoj, cf. West, ibid. p. 58. 
3 Come si è accennato, Anacreonte lavorò per diversi mecenati dopo l'occupazione persiana della Ionia: Policrate di
Samo, i Pisistratidi ad Atene, gli Alèvadi in Tessaglia. Cf. Degani-Burzacchini 20052, p. 255.
4 Cf. Rossi 200611, p. 164. 
5 Cf.  Cic.  Tusc. IV, 71, e 33; Ael.  NA VI, 51, 29; Ath. XIII, 601b.  In tutti questi passi Ibico è definito  Reginus, o
R`hgi/noj.
6 Secondo Eusebio (Chron.  Ol. 59. 4, p. 103B, 22 Helm = Davies 1991 TA2, p. 236) Ibico sarebbe considerato
famoso al tempo della LIX Olimpiade, e più precisamente nell'anno 541 a.C.
7 Per una introduzione biografica su Ibico, vd. Wilkinson 2013, pp. 3-12.
8 Per l'interpretazione corale, cf. Bowra 1961, p. 266. 
9 Cf. Pavese 1972, p. 241-242.
10 Una duplicità di generi e di modi esecutivi in Ibico è prospettata anche da Neri 2011, p. 108. 
11 Si vedano, fra gli altri, Campbell 1982, p. 306, che attribuisce i versi ad una "scuola di Ibico", Sisti 1967, p. 64 sgg.,
e  Cavallini  1997,  pp.  114-115,  che  si  richiamano  agli  elementi  metrici  e  linguistici,  e  all'abbondanza
dell'aggettivazione «con altissima incidenza di forme epiche e tardo-epiche» (Cavallini, p. 114), per confermare la
paternità  ibicea.  Anche  Hutchinson  2001,  p.  235  e  Wilkinson  2013,  p.  49-50  sono più  propensi  ad  accettare
l'attribuzione a Ibico. Cingano 1992, pp. 196-197 mette in luce la possibilità che una controversia per l'attribuzione
di questi versi a Stesicoro o a Ibico risalga già ai filologi antichi.
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dell'ode è celebrativo.  Si tratta probabilmente di  un encomio con sfondo mitologico ed  e;painoj
erotico rivolto a Policrate di Samo1. L'esecuzione di questo encomio, composto in triadi epodiche,
potrebbe essere stata affidata a un coro locale di uomini, accompagnato dal suono di una kiqa,ra o
di una lu,ra. Per il luogo preciso di esecuzione, quasi certamente da collocarsi nell'isola di Samo2, si
potrebbe  pensare  all'ingresso  del  palazzo  o  ad  una  sala  interna:  in  entrambi  i  casi  è  possibile
ipotizzare l'esecuzione nell'ambito di una cerimonia simposiale3. Similmente, Cingano 1992, pp.
220-222 immagina per questo encomio una solenne esecuzione corale in  un banchetto ufficiale
tenutosi alla corte del giovane Policrate4. Il dialetto in cui Ibico compone è il dorico letterario. Dal
punto di vista metrico, la poesia di Ibico ricorre sovente a sequenze dattiliche e anapestiche, in
strutture triadiche più semplici rispetto a quelle adottate da Stesicoro.  
Simonide (556 – 468/7 a.C.)
La  Suda  (s.v.  Simwni,dhj, n°  439,  IV,  p.  361,  Adler)  colloca  Simonide  di  Ceo  entro  i  limiti
cronologici compresi fra la 56a (o la 62a = 532 a.C.) e la 78a Olimpiade5. Secondo un sincronismo
più simbolico che storico, le fonti antiche collocano la sua nascita nello stesso anno in cui muore
Stesicoro6.  Spostandosi  di  corte  in  corte,  da  Atene  alla  Tessaglia  fino  alla  Sicilia  di  Ierone  di
Siracusa e di Terone di Agrigento, Simonide svolge il mestiere di poeta fino a tarda età7, celebrando
la gloria di personaggi vivi e morti in cambio di denaro8. I suoi contemporanei lo considerarono il
prototipo  del  poeta  venale9.  La  sua  poesia  ha  carattere  prevalentemente,  ma  non  unicamente,
celebrativo10, e si declina nelle varie forme del canto celebrativo: l'encomio, il peana, e l'epinicio.
L'esecuzione di  questi  componimenti  di  lirica corale  è  affidata  a  un  coro di  vergini  danzanti  e
accompagnate dalla lu,ra o dall' auvlo,j. Nel caso dell'encomio, a cantare può essere anche un coro di
uomini, che accompagnato da una kiqa,ra o da una lu,ra, intona i versi celebrativi davanti alla porta
di casa del laudandus, all'interno della sua dimora, o davanti ad un altare11. Per gli epinicî ed i peani
si devono immaginare luoghi di esecuzione pubblica, come le sedi dei giochi panellenici, o semi-
pubblica,  come le  corti  dei  tiranni  per  i  quali  Simonide  compone (i  Pisistratidi,  gli  Alevadi,  i
Dinomenidi,  gli  Emmenidi).  La lingua di  Simonide è  una lingua d'arte,  con coloriture doriche,
forme epiche ed eolismi (cf. Poltera 2008, p. 9). Si tratta dunque di un dorico poetico12. La metrica
di Simonide presenta una mescolanza di forme diverse. Frequenti sono i kat v evno,plion-epitriti. 
1 Cf. Cavallini  1997, p.  115, secondo cui  «l'encomio a Policrate contrassegnerebbe il  passaggio di  Ibico da una
produzione di stampo epico-lirico ad una essenzialmente encomiastica e soprattutto erotica». Cf. anche Wilkinson
2013, p. 55.
2 Cf. Wilkinson 2013, p. 36
3 Cf. Gentili 2006, p. 201. 
4 Cf. Simonini 1979, pp. 294-295, che ricorda anche il problema di un possibile riferimento al Policrate padre invece
che al Policrate figlio. Wilkinson 2013, p. 36 sostiene che a quest'ultimo sarebbe stata dedicata l'ode composta da
Ibico, il cui committente sarebbe stato non il tiranno, ma la sua famiglia. 
5 Le prime fasi della vita di questo poeta sono narrate da Cameleonte in Ath. X, 456c  sgg. Sulla vita e sull'opera di
Simonide, più in generale, vd. Lefkowitz 1981, pp. 49-56.  
6 Cf. Apollod., FGrHist 244 F 337 = Cic., Rep. II, 20. Per le notizie relative alla vita di Simonide, cf. anche Poltera
2008, pp. 7-8.
7 Secondo il Marm. Par. 54, p. 16 Jac. (= FGrHist 239 A 54) egli sarebbe risultato vincitore ad una gara di ditirambi
nel 477/476 a.C.
8 Sui viaggi di Simonide, vd. Gentile-Catenacci 2007, p. 275.
9 Cf. De Martino-Vox 1996, I, pp. 370-371.
10 Per una breve sintesi dei generi compositivi a cui Simonide si dedicò, cf. Neri 2011, p. 118.
11 Cf. West 1992a, p. 22.
12 Sulla lingua di Simonide, vd. anche Poltera 1997.
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Pindaro (518 – 438 a.C.)
Pindaro, ritenuto già dagli antichi il principe dei lirici1, nasce a Cinoscefale, vicino Tebe, in Beozia,
molto probabilmente nel 518 a.C., e nel mese agosto, in cui si svolgevano le Pitiadi2. Molte sono le
fonti biografiche di età antica e tardo-antica a lui relative3. Molti sono anche gli elementi biografici
desumibili dai suoi componimenti, e dai dati cronologici relativi a questi ultimi. L'ultimo carme
databile è la Pitica VIII, composta verosimilmente nel 446 a.C. per Aristomene di Egina. La data del
438 per la sua morte è calcolata in base alla notizia, contenuta nella Vita Metrica, secondo cui egli
sarebbe morto a ottanta anni (a partire dal 518)4. Come Simonide e il quasi coetaneo Bacchilide,
entrambi  suoi  rivali,  Pindaro  compone  odi  epinicie  per  i  vincitori  ai  giochi  panellenici.  I  suoi
numerosi committenti appartengono alle aristocrazie più illustri del mondo greco del suo tempo5,
dalla  Sicilia  alla  Tessaglia,  dalla  Libia  alla  Grecia  continentale.  Egli  è  autore  di  inni,  peani,
ditirambi, prosodî, partenî, encomî, iporchemi, treni, e altri tipi di componimenti in onore di dei e di
uomini (canti religiosi e simposiali). La sua figura e la sua fortuna sono intimamente legate a quelle
degli illustri committenti di cui il poeta celebra le vittorie atletiche6. 
Il fatto che i giochi panellenici rappresentassero le principali vetrine per aristocrazie cittadine, tiranni e
potentati  delle  varie  regioni  della  Grecia  spiega  il  suo  particolare  impegno  come  compositore  di
epinici, e forse anche il successo che già anticamente arrise a questi canti, eseguiti a solo o con un
Coro, sul luogo della vittoria, presso un santuario o nella patria del vincitore, in una pubblica festa o in
un simposio privato7.
Gli epinicî di Pindaro, così come quelli composti da Simonide e da Bacchilide, erano probabilmente
eseguiti da un coro danzante accompagnato da  lu,rai e da  auvloi,.  Il contesto pubblico, le grandi
attese del committente, della sua famiglia e della sua po,lij, esigevano una esecuzione solenne e ben
congegnata, preparata accuratamente e  ad hoc dal poeta, a cui spettava anche l'onere di istruire il
coro8. Alcuni studiosi, fra cui, soprattutto, Lefkowitz 1988, pp. 1-119, ritengono invece possibile, se
1 Cf., fra tutti, Quint. Inst. VIII, 6, 71. Vd., su questo argomento, Neri 2011, p. 126.  
2 Gentili 2013, p. XIV deduce l'anno di nascita di Pindaro dal confronto fra la notizia della Suda (s.v. Pi,ndaroj, n°
1617,  IV,  p.  132  Adler),  secondo  la  quale  Pindaro  sarebbe  nato  nella  LXV Olimpiade  (520-516  a.C.),  e  la
dichiarazione dello stesso poeta in fr. 193 Maehl., secondo cui egli sarebbe nato durante le feste di Pito in onore di
Apollo, che si svolgevano al terzo anno nell'ordine cronologico dei giochi olimpici. Sulla vita di Pindaro, più in
generale, cf. Gentili id., pp. XI-XIX.  
3 Cf. ibid.
4 Cf. ibid. Sulla vita e sull'opera di Pindaro, vd. anche Lefkowitz 1981, pp. 57-66.
5 Cf. Neri 2011, pp. 126-127.  
6 Sul rapporto fra poesia e atletismo, vd. Gentili 20125, pp. IX-XXIII.
7 Neri 2011, p. 127.
8 Nonostante i problemi interpretativi legati all'espressione in prima persona singolare dell'Io poetico, la tesi della
esecuzione  corale  degli  epinicî è  avvalorata,  secondo  Bremer  1990,  pp.  50-57,  soprattutto  dagli  elementi  di
solennità e di pubblicità che caratterizzavano il contesto esecutivo di questo genere poetico.
9 La studiosa prende in esame passi tratti da alcuni epinicî pindarici che porterebbero a sostenere una esecuzione
monodica (direttamente collegata con la tradizione rapsodica), con o senza accompagnamento di un coro danzante.
La tesi risalente agli studiosi alessandrini, secondo cui l'esecuzione degli epinicî di Simonide, Pindaro e Bacchilide
fosse affidata al canto all'unisono di un coro danzante, è messa in discussione anche da Heath 1988, pp. 184-193,
che preferisce pensare ad una esecuzione a solo, in un momento successivo alla processione per il vincitore (kw/moj),
in cui  invece venivano intonati  canti  corali  meno articolati  rispetto all'epinicio.  Sulla  tesi  monodica,  cf.  anche
Heath-Lefkowitz 1991, pp. 173-191, articolo che controbatte le posizioni di Burnett 1989, pp. 283-293, sostenitrice
dell'interpretazione tradizionale (corale) degli epinicî.
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non  probabile,  un'esecuzione  monodica  da  parte  del  poeta  o  di  un  suo  sostituto1.  Altro  nodo
interpretativo è legato al luogo ed al contesto esecutivo degli epinicî. Secondo alcuni studiosi, la
performance  poteva avvenire sul luogo stesso della vittoria (presso il santuario panellenico) o al
ritorno in patria del vincitore, in un contesto pubblico (festa cittadina) o semi-pubblico (simposio).
Gelzer 1985, pp. 95-120 ha associato tratti tipici di alcune odi – fra cui la brevità e l'assenza di una
sezione mitica - alla loro esecuzione nella sede stessa degli agoni e poco tempo dopo la vittoria
atletica. Questo tipo di componimento è stato indicato con l'espressione, attinta a Bacchilide, di ode
auvqigenh,j, ovvero di ode "nata sul luogo stesso" della vittoria, ed eseguita subito dopo il successo
atletico2.  Tale  bipartizione,  tuttavia,  non  è  avallata  dalle  fonti,  e  pur  confidando  nelle  doti
mnemoniche degli  antichi,  e nella loro familiarità con la musica,  è doveroso chiedersi  se fosse
veramente possibile, per un poeta, comporre e istruire un coro in tempi così brevi da poter eseguire
l'epinicio poco tempo dopo la vittoria, e sul luogo stesso della gara. Certamente, pensare a due tipi
di  odi,  uno  per  l'esecuzione  sul  luogo  della  gara  ed  in  prossimità  dell'evento,  e  l'altro  per
l'esecuzione al ritorno in patria del vincitore, può essere utile a spiegare perché, in alcuni casi,
Pindaro e Bacchilide abbiano composto due epinicî in occasione della medesima vittoria. D'altra
parte, per questi casi si può immaginare più semplicemente una diversità di destinazione delle odi,
ma  con  un'esecuzione  realizzata  pur  sempre  in  tempi  ragionevolemente  posteriori  alle  gare3.
Essendo questa questione ancora aperta, preferiamo limitarci a considerare che le odi composte per
la medesima vittoria siano state eseguite in situazioni e in contesti diversi, e in tempi relativamente
successivi alle gare, ma in modo tale da consentire un'adeguata preparazione da parte del poeta, del
coro e dei musici. Per quanto attiene all'accompagnamento musicale, secondo Comotti 1979, pp.
30-31, Pindaro avrebbe aderito alla nuova idea musicale delle harmoniai, composizioni melodiche
che sostituirono i nomoi tradizionali tra la fine del VI e l'inizio del V secolo a.C4. In questo campo,
Pindaro, che sarebbe stato allievo dell'innovatore Laso di Ermione5, si contrappose a Simonide, più
tradizionalista e legato alle linee melodiche dei nomoi. Dei 17 libri in cui gli Alessandrini riunirono
l'opera di Pindaro, restano quattro libri in tradizione manoscritta, uno per ciascuna delle quattro
principali  feste  panelleniche (Olimpiche,  Pitiche,  Istmiche e  Nemee),  e  frammenti  di  tradizione
indiretta e papiracea per gli altri libri. Pindaro compone in un dorico letterario, ricco di epicismi,
eolismi  e  beotismi,  e  adotta  strutture  metriche  complesse,  organizzate  per  lo  più  in  sequenze
triadiche (da un minimo di 3 fino a un massimo di 13 triadi)6. I metri più comuni della sua poesia
sono i kat v evno,plion-epitriti e i metri eolici.      
Bacchilide (517 a.C. ca.- fort. 450 a.C.)
Come Simonide, suo zio materno, Bacchilide è originario dell'isola di Ceo (Suid, s.v. Bakculi,dhj, n°
1 Sull'interpretazione performativa della poesia epinicia, corale o monodica, cf. anche West 1992a,  pp. 22, 346, che
sembra preferire l'interpretazione tradizionale,  ovvero corale.  Su questo argomento,  cf.  anche Gentili-Lomiento
2003, p. 75, che concordano soltanto parzialmente con la tesi "monodica", poiché in diversi casi la coralità del canto
è testimoniata da indizî sia esterni sia interni al testo.
2 Cf. Gentili-Catenacci  2007, p. 273. Cf. anche Bremer 1990, p. 43 n° 1, secondo cui la tesi di  Gelzer è molto
plausibile, e Pfeijffer 1999, pp. 2-3 n° 2, il quale facendo riferimento al medesimo studio di Gelzer, fornisce un
elenco delle odi che potrebbero essere state eseguite sulla stessa scena della vittoria atletica.  
3 Si vedano, su questo argomento, le introduzioni alle Olimpiche X e XI di Pindaro in Lomiento 2013a, pp. 248-249,
275-277.
4 Per questo significato del termine harmonia, cf. Comotti 1979, pp. 26-28.
5 Cf. Schol. ad Pi., I, p. 4 Drachmann.
6 Cf. Neri 2011, p. 128. 
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59, I, p. 449 Adler)1. Eustazio (Prooem. ad Pi., 25, p. 22 Kambylis) ricorda che Pindaro precedeva
Bacchilide per età. Non si hanno, tuttavia, date certe sulla sua nascita e sulla sua morte. Eusebio
data la sua avkmh, al 468/467 a.C.2, facendola coincidere con la morte dello zio Simonide, e con la
vittoria a Olimpia con la quadriga da parte di Ierone di Siracusa3. La riscoperta moderna di questo
poeta è legata al famoso papiro P.Lond. 733, acquistato nel 1896 dal papirologo Frederic Kenyon,
che ne curò l'editio princeps4.  Bacchilide,  insieme a Simonide e a  Pindaro,  è il  più importante
rappresentante  della  lirica  corale  tardo-arcaica.  Egli  si  dedica  soprattutto  al  genere  epinicio,
celebrando i vincitori, spesso illustri, dei giochi panellenici. Bacchilide compone anche ditirambi5.
Dalla  fine  del  VI  secolo  a.C.  (al  più  tardi)  il  ditirambo  evolve  assumendo  una  struttura  e
un'esecuzione più articolate: cinquanta uomini adulti o cinquanta giovani danzano in formazione
circolare6, con l'accompagnamento di un auleta che, disposto al centro, esegue un'armonia frigia7.
Queste  caratteristiche,  tipiche  del  ditirambo  eseguito,  ad  esempio,  alle  Targelie  o  alle  Grandi
Dionisie  di  Atene,  dovettero  essere  proprie  anche  dei  ditirambi  composti  da  Pindaro  e  da
Bacchilide, sebbene i testi di questi ultimi lascino immaginare un'esecuzione meno "orgiastica e
appassionata"8. Le odi di Bacchilide sono composte in dorico letterario, con elementi di provenienza
epica e forme eoliche9. Le strutture si articolano in strofi e in triadi in  kat v evno,plion-epitriti o in
metri eolici, simili agli schemi pindarici. In questo lavoro, i versi bacchilidei sono indicati secondo
la  numerazione  per  cola,  come in  Maehler  1984 e  2003.  Diversamente,  i  versi  pindarici  sono
menzionati secondo la loro numerazione in versi. 
1 Cf. altre fonti in Maehler 1982, I, p. 6 n° 17.  
2 Chron., (a) Ol. 78.1, p. 110 Helm, II 103 Schöne.
3 Sulla collocazione storica di Bacchilide, si rinvia soprattutto a Maehler 1982, I, pp. 6-9, e Sevieri 2007, p. 9. Sulla
vita e sulle sue opere, cf. anche Gentili-Catenacci 2007, pp. 339-342. 
4 Per le caratteristiche di questo papiro, cf. Maehler 1982, I, pp. 36-41, mentre alle pp. 34-35 lo studioso, seguito da
Sevieri 2007, pp. 5-7, ripercorre le appassionanti vicende che precedettero la prima pubblicazione degli  Epinicî e
dei Ditirambi di Bacchilide. 
5 L'appartenenza  al  genere  ditirambografico  dei  componimenti  bacchilidei  (XV-XX  dell'edizione  Maehler),  è
esplicitata dallo stesso papiro londinese, con molta probabilità discendente da un'edizione alessandrina. Tuttavia,
problemi di ordine formale e contenutistico hanno fatto dubitare gli studiosi sul genere di appartenenza di alcune
odi bacchilidee. Si veda, e.g., Pickard-Cambridge 19622, pp. 25-27, che, dopo avere esposto i nodi della questione,
considerano come ipotesi più probabile quella di seguire la denominazione data dal papiro. La medesima posizione
è assunta, in maniera ancora più netta, da Sevieri 2010, pp. 5-21. Il problema è stato discusso, attraverso l'analisi dei
termini-chiave ku,klioj coro,j e diqu,ramboj, da Fearn 2007, pp. 163-225. 
6 Cf. Fearn ibid., in particolare p. 167. 
7 Per la storia e le caratteristiche generali del ditirambo, cf. Comotti 1979, pp. 25-26 e West 1992 a, pp. 16-17. Per
l'importanza dell'armonia frigia nel ditirambo, cf. West ibid., pp. 180-181, 184 n° 94.
8 Cf. Pickard-Cambridge 19622, pp. 31-32. 
9 Cf. Maehler 1982, I, pp. 9-12 (= id. 2004, p. 11). 
XLV
LE FIGURAE SONORO-MUSICALI
ADYNATON
Nella sua forma tipica,  l'adynaton consiste nel subordinare un'azione a una condizione del tutto
impossibile da realizzarsi. Come ricorda Manzo 1988, p. 15, «gli artigrafi antichi, greci e latini, si
astennero dal prendere in considerazione lo  sch/ma evk tou/ avduna,tou, oggi designato con il puro e
semplice termine avdu,naton "cosa impossibile"». Il limite fra adynaton e iperbole può talvolta essere
molto labile. Lo stesso Aristotele, in Rh. 1413a, classifica come iperbole un'immagine omerica che
la critica moderna catalogherebbe come adynaton (cf. Hom. Il. IX, vv. 385-386). Nel caso specifico
di Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 96-98, l'adynaton – letteralmente «ciò che è impossibile»- è espresso in
una forma sintattica negativa, secondo le integrazioni accettate dagli editori.  
Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 96-98
a `de. ta/n Shrhn[i,]dwn 
avoidote,ra m[e.n ouvci,1,
siai. ga,r( avntÎi. d v e[ndeka
ktl)              
ella non è più melodiosa 
delle Sirene2, 
quelle infatti sono dee, e in luogo di undici
etc.
Fonte: P.Louvr. E 3320.
Metro: dimetri trocaici catalettici o lecizî (vv. 96, 98 con sinecfonesi di siai,) ed enoplio (v. 97)3. 
Con molta probabilità, a `de, designa Agesicora, che il coro paragonerebbe, nei versi precedenti (vv.
92-95), ad un cavallo di volata e ad un nocchiero4, con un riferimento extra-linguistico visivo (la
1 Anche in questo verso Hutchinson 2001 legge diversamente la lacuna del papiro, secondo l'integrazione di Von der
Mühll: avoidote,ra me.[n auvda,]. Se accettiamo questa versione, «ma il canto delle Sirene è più armonioso, poiché esse
sono  dee»  (traduzione  nostra),  non  vi  troviamo  più  un  adynaton ma,  eventualmente,  una  perissologia.
L'integrazione di  Weil (ouvci,) è criticata da Pavese 1992, p.  92, poiché questa forma di negazione non sarebbe
attestata nella lirica arcaica, mentre nella dizione epica si trova soltanto nella formula hve. kai. ouvki,. Più probabile,
secondo lo stesso studioso, la negazione ouvde,n (Page), o meglio ou;ti o ou;toi.
2 La quasi totalità dei traduttori (West, Gentili, Calame, G. Ferrari) intende Shrhni,dej = Sirene. Diversamente Neri
2011, p. 98. 
3 Cf. schema in Gentili-Lomiento 2003, p. 160. Per lo schema e il commento metrico a tutto il partenio, cf. Pavese
1992, pp. 5-7.
4 Per la legittimità di questa interpretazione, vd. Calame 1983, p. 346. Campbell 1982, pp. 211-212 discute il passo,
ricordando anche l'esegesi secondo cui a` de, farebbe riferimento all'insieme delle coreute, e non ad Agesicora.
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bellezza del cavallo)1 e uno morale (la capacità di condurre un coro, come si conduce una nave).
Secondo l'integrazione  m[e.n ouvci,  (Weil) accolta a testo da Davies 1991a (p. 27), il coro in questi
versi starebbe esprimendo l'impossibilità (iperbole negativa = adynaton) che la voce di Agesicora
possa superare quella delle Sirene, ovvero delle Muse2. La Musa, che lo stesso Alcmane chiama
avoido,j (cf. fr. 14a PMGF) ha una voce inarrivabile, la più melodiosa in assoluto. Sottolineare la loro
divinità sarebbe pleonastico se la costruzione non mirasse a valorizzare la voce di Agesicora, che
soltanto le Muse possono superare con la loro armonia3. È utile qui richiamare il v. 485 del proemio
del Catalogo delle Navi (Il. II, vv. 484-492), in cui Omero chiede alle Muse di narrare quali furono i
condottieri e i signori dei Danai, in virtù del fatto che esse sono sempre presenti e tutto sanno: um`ei/j
ga.r qeai, evste: «voi infatti siete dee» in contrapposizione ai poeti che odono soltanto la fama, senza
veramente conoscere (v. 486: h`mei/j de. kle,oj oi=on avkou,omen ouvde, ti i;dmen). Anche in questi famosi
versi omerici l'adynaton riveste un ruolo importante: per il poeta del catalogo non sarebbe possibile
elencare la moltitudine di coloro che andarono a combattere sotto le mura di Ilio neanche se si
avessero dieci lingue, dieci bocche, una voce instancabile e un cuore forte come il bronzo (vv. 489-
490: ouvd v ei; moi de,ka me.n glw/ssaiÃ de,ka de. sto,mat v ei=en( Õ fwnh. d v a;rrhktojÃ ca,lkeon de, moi
h=tor evnei,h). Soltanto le Muse possono ricordare tutto ciò (v. 490-491). Uno schema mentale simile
accomuna i due passi – quello dell'Iliade e quello del  Partenio del Louvre – che possono essere
riassunti in termini di logica formale come segue: 
Hom. Il. II, vv. 488-493: ~ ◊ A, ~ B & B → ~ ◊ A, ◊ C, ◊ D
Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 96-99: ~ ◊ A, ◊ C , ◊ D4 
Mentre in Omero la contrapposizione Muse/poeti ruota attorno al criterio della conoscenza - fra ciò
che le Muse sanno per averlo visto e quello che i poeti hanno solo sentito dire -, in Alcmane la
differenza fra le Muse e Agesicora consiste nella qualità della voce, fra coloro che hanno una voce
divina, e per questo inarrivabile, le Muse, e colei che non può raggiungere questo grado di bellezza
perché mortale, Agesicora. Con un pregnante emistichio Omero ricorda a questo proposito  come
ogni confronto fra uomini e dèi sia vano, poiché gli dèi sono più forti degli uomini (Il. XXI, v. 264):
qeoi. de, te fe,rteroi avndrw/n)
Ancora Omero riporta con grande emozione il motivo per cui il tracio Tamiri, per aver peccato di
arroganza  nei  confronti  delle  Muse,  fu  da  loro  punito  con  la  grave  pena  del  silenzio,  della
dimenticanza e dell'impossibilità di cantare (Il. II, vv. 594-600): 
  kai. Dw,rion( e;nqa, te Mou/sai 
avnto,menai Qa,murin to.n Qrh,i?ka pau/san avoidh/j
Oivcali,hqen ivo,nta par v Euvru,tou Oivcalih/oj\
steu/to ga.r euvco,menoj nikhse,men( ei; per a;n auvtai.
Mou/sai avei,doien( kou/rai Dio.j aivgio,coio\
ai `de. colwsa,menai phro.n qe,san( auvta.r avoidh.n 
qespesi,hn avfe,lonto kai. evkle,laqon kiqaristu,n\ 
1 Ai vv. 57-59 del  Partenio del Louvre il  coro si esprime in termini ippici:  «Agesicora è questa. Dietro, Agido,
seconda per bellezza, correrà quale cavallo colassio con l'ibeno» (trad. Neri 2011 p. 98). Cfr Gentili 1976, p. 60.
2 Per l'identità Shrhni,dej = Seirh/nej, epiteto che Alcmane attribuisce alla Mou/sa anche nel fr. 30 PMGF, vd. West
1967, pp. 1-15, supportato da Calame 1983, p. 346, G. Ferrari 2008, p. 7. Cf. commento ad Alcm. fr. 30 PMGF, p.
136 sgg.
3 L'imitazione del canto delle Sirene da parte di coreute è forse uno schema già topico in Pindaro ( fr. 94B Maehl., vv.
11-15). Cf. Del Grande 1957, p. 90. Pavese 1992, pp. 92-93, considerando che Agesicora non prende parte attiva
all'esecuzione del partenio, ritiene che il confronto riguardi il coro e le Muse, e non Agesicora e le Muse. 
4 Vd. lo schema esplicativo della  TAVOLA 2, per il quale ci si è avvalsi del prezioso aiuto del Prof. Mario Alai
dell'Università di Urbino, che si tiene a ringraziare.
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e Dorio, e lì le Muse 
avendo incontrato il trace Tamiri, posero fine al suo canto
a lui che veniva da Ecalia, dalle case dell'eucalio Eurito; 
vantandosi assicurava che avrebbe vinto (nel canto), fossero state
le stesse Muse a cantare, le figlie dell'egioco Zeus. 
E quelle adiratesi lo fecero mutilo, e il canto 
divino gli tolsero e gli fecero dimenticare l'arte della cetra1.
Questo confronto permette di gettare  luce su un principio molto importante della cultura greca
arcaica: è possibile paragonare un mortale o un eroe a un dio, per la sua bellezza fisica e per la sua
forza, qualità "visive"; non è possibile, ma al contrario è dissacrante, paragonare la voce umana a
quella  di  un  dio.  Molti  sono  infatti  gli  esempî di  accostamento  fra  un  mortale  e  gli  dei,
limitatamente però alla bellezza e alla prestanza fisica. Eurialo (Hom. Il. II, v. 565) è denominato
ivso,qeoj fw,j certamente nel fisico; la stessa espressione definisce la bellezza di Telemaco, in una
scena  di  risveglio  e  di  vestizione  (Hom.,  Od.  XX,  v.  124);  Nestore  sembra  a  Telemaco  un
«immortale a guardarlo» (Od. III, v. 246: avqa,natoj ))) eivsora,asqai) così come gli Itacesi guardano a
Eurimaco come a  un  dio  (Od.  XV,  v.  520:  to.n  )))  i=sa qew|/  )))  eivsoro,wsi)2.  Emblematica  è  la
descrizione di Arete, la moglie di Alcinoo, a cui il popolo dei Feaci  «guarda come a un dio, e la
saluta con parole (mu/qoj), quando ella passa per la città» (Hom. Od. VII, vv. 71-72): 
kai. law/n( oi[ mi,n ra` qeo.n w]j eivsoro,wntej 
deide,catai mu,qoisin( o[te stei,ch|s v avna. a;stu)
 
E gli stessi abitanti di Scheria ascoltano Alcinoo «come un dio», con un accostamento che interessa
non la voce, ma la sua autorità sui Feaci (Hom. Od. VII, v. 11): 
Faih,kessin a;nasse( qeou/ d v w]j dh/moj a;kouen\
A ribadire questo concetto è anche Femio, l'aedo che canta per gli dèi e per gli uomini (Hom. Od.
XXII, v. 346), che nello scongiurare Odisseo di non ucciderlo, elèva al signore di Itaca una captatio
benevolentiae in cui, fra l'altro, aggiunge (Hom. Od. XXII, vv. 348-349): 
 e;oika de, toi paraei,dein e sembro cantare vicino a te
w[j te qew|/\ come vicino a un dio;
in cui il paragone è certamente visivo, e non legato al verbo  avei,dw3. Se, dunque, un mortale può
essere paragonato, per iperbole, a un dio nell'aspetto, nella prestanza, nell'autorevolezza, e più in
generale nell'immagine che egli mostra di sé a chi lo vede (cf. anche Sapph. frr. 31 V., v. 1; 44 V., v.
21), un siffatto parallelismo sul piano sonoro-musicale è inconcepibile nella letteratura arcaica. A
dimostrare questo principio sono gli stessi versi del  Partenio del Louvre. Ai vv. 50-58, infatti, il
coro celebra lo splendore e la bellezza fisica di Agesicora, su cui proietta l'immagine visiva dei
capelli d'oro e del volto d'argento, stilemi tipici della bellezza divina: 
1 Il  riferimento mitologico di Tamiri è inserito, a mo' di  excursus,  in un passo dedicato al regno di Nestore, che
giunse a Troia con un contingente di novanta navi (v. 602). All'interno del regno di Nestore, la Messenia, va inserita
la città di Dorio, teatro dell'evento mitico, e le altre località precedentemente evocate (v. 594). Cf. il commento al
passo di Mirto 2012, p. 790.  
2 Anche l'Aurora, in h.Ven., v. 218 sgg., rapisce Titono dopo essersi innamorato di lui, che era simile agli dèi (v. 219:
evpiei,kelon avqana,toisi). L'evoluzione stessa del mito, con il disinnamoramento di Aurora per Titono all'apparire dei
suoi primi capelli bianchi (v. 228 sgg.) ci fa certi che il suo essere simile agli dèi fosse legato precipuamente legato
alle sue caratteristiche fisiche.  
3 Per l'analisi della costruzione grammaticale di questo verso, e per le sue diverse interpretazioni, cf.  Fernández-
Galiano-Heubeck 1986, p. 257.
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h= ouvc or`h|/j* o `me.n ke,lhj forse non vedi? Da una parte il cavallo da corsa
 vEnetiko,j\ a` de. cai,ta Enetico; dall'altra la chioma
ta/j evma/j avneyia/j di mia cugina
A`ghsico,raj evpanqei/ Agesicora fiorisce
cruso.j Îw`#j avkh,ratoj\ come oro puro;
to, t v avrgu,rion pro,swpon( e l'argenteo volto,
diafa,dan ti, toi le,gwÈ apertamente devo rivelarlo? 
A`ghsico,ra me.n au[ta\ Ella è Agesicora;
a` de. deute,ra ped v vAgidw. to. «ei/doj mentre seconda a lei è Agido in bellezza
ktl) etc.
Nell'immagine di Agesicora, la cui chioma "fiorisce come oro puro" ed il cui volto è "d'argento", è
facile scorgere un riferimento alla ivsoqei<a in senso fisico, della corega1. Ibico (fr. S151 PMGF, v. 9)
attribuisce ad Afrodite la caratteristica della "preziosità visiva",  soprattutto dei suoi capelli,  con
l'epiteto crusoe,qeira:
cru#soe,qeiran dÎi#a.ñ Ku,prida\
riservando, con un evidente criterio tassonomico di bellezza, ad Elena l'epiteto di  xanqh,  (v. 5)2.
Agesicora è esaltata dal coro per la sua superiorità estetica di fronte a tutte le altre fanciulle del
coro, Agido compresa. Per la corega si usano paragoni molto forti, che ne esaltano la bellezza fisica
e quella canora.  In questo contesto,  accostamenti  visivi fra Agesicora e la bellezza divina sono
possibili, e molto carichi di enfasi. Ciò che invece il coro non può esprimere è un parallelismo fra la
voce della corega a quella delle Sirene. La constatazione secondo cui ella non è più melodiosa delle
Sirene (vv. 96-97: a` de. ta/n Shrhn[i,]dwn Õ avoidote,ra me.n ouvci,,) poiché queste sono dee (v. 98: siai.
ga,r) sottolinea l'impossibilità che si paragoni, in senso sonoro-corale, la prima alle seconde, per non
incorrere nella blasfemia. Nonostante ella sembri poter cantare da sola in luogo di molte (vv. 98-
99)3, e superi tutte nella dolcezza del canto – tanto da essere paragonata al cigno che risuona sui
flutti  dello  Xanto  –,  essendo  mortale,  Agesicora  non  può,  per  motivi  anche  religiosi,  essere
accostata  alle  Sirene-Muse.  È  possibile  pensare  che  questo  tabù fosse  legato  ad  una  pratica
apotropaica e che ciò esorcizzasse eventuali  cambiamenti ed inflessioni della voce.  Certamente,
come mostra il mito di Tamiri, nessun mortale può accostare la propria voce a quella degli dèi.
Quest'ordine di idee richiama il fr. 156 V., in cui Saffo elogia un personaggio di sesso femminile,
probabilmente una fanciulla, usando per lei il topos dell'iperbole4. La poetessa, infatti, potrebbe aver
1 L'espressione metaforica "fiorire come oro puro" è certamente legata alla luminosità che accomuna i fiori e l'oro
(per la luminosità di quest'ultimo, cf. B. III,  v. 17), nonché alla preziosità di entrambi. Per l'uso metaforico del
verbo evpanqe,w, cf. Calame 1983, p. 329. Secondo Silk 1974, p. 136-137 n° 8, il termine cai,ta, che in greco può
designare sia la chioma umana sia il crine di cavallo, darebbe continuità al paragone  equino iniziato a partire dal v.
46 del partenio. L'esaltazione della bellezza femminile attraverso la sua chioma è ripresa al v. 70, in cui si evocano
– senza aggiungere alcun epiteto - i capelli di Nannò. Per l'importanza dei capelli femminili nei versi di Alcmane,
cf. fr. 3 col I PMGF, v. 9 ed il commento in Calame 1983 (= fr. 26 Calame), p. 401. Cf. Anche lo studio dell'epiteto
evrasiplo,kamoj e simili in Wilkinson 2013, p. 277. 
2 Riferimenti bibliografici importanti su questo tema in Calame ibid., pp. 401-402. Cf. anche commento a Ibyc. fr.
S151 PMGF, vv. 5-7, p. 67 sgg. Non è difficile scorgere anche nel mito di Aurora e Titono dell'Inno omerico ad
Afrodite (cf. supra, p. 3 n° 2) una gerarchia estetica fra l'immutabile brillantezza dell'oro, a cui la dea è associata
con l'epiteto  cruso,qronoj  (vv. 218, 226), e lo sfiorimento della bellezza e del colore di Titono nel suo perenne
invecchiare. 
3 Per la difficile interpretazione di questi due versi, molto lacunosi, cf. Calame 1983, p. 347. Nella prospettiva in cui
si esaltasse Agesicora e la potenza della sua voce, paragonata a quella di dieci fanciulle, si potrebbe richiamare a
supporto Hom. Il. V, vv. 784-786, in cui la dea Era grida (h;u?se) prendendo le sembianze del magnanimo Stentore
dalla  voce di  bronzo (v.  785:  Ste,ntori eivsame,nh megalh,tori calkeofw,nw|),  che parlava come "altri  cinquanta"
uomini (v. 786: o]j to,son auvdh,sasc v o[son a;lloi penth,konta).
4 Michele Italico, in  Or. ad Michaelem Oxeitem ap. Wirth, H 91, 1963, pp. 115 sgg. = T. 194A V., in una lista dei
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esaltato  la  sua  bellezza  sonora,  attraverso  l'esaltazione  iperbolica  della  sua  voce  elogiata  come
«molto più dolce di quella della  phkti,j»1, e la sua bellezza fisica, attraverso l'iperbole  «più aurea
dell'oro»:
    po,lu pa,ktidoj avdumeleste,ra ))))
 cru,sw crusote,ra ))))
Demetrio Falereo cita il frammento (Eloc. 162) come esempio di iperbole2,  mentre Gregorio di
Corinto (In Hermog. Meth. 13)3 ne fa menzione, insieme ad altre  iuncturae simili, frequenti nella
poesia  erotica  (di  Anacreonte  e  di  Saffo)4:  ga,laktoj  leukote,ra( u[datoj  ap`alwte,ra( phkti,dwn
evmmeleste,ra( i[ppou gaurote,ra( ro`,dwn ab`rote,ra( im`ati,ou ea`nou/ malakwte,ra( crusou/ timiwte,ra. Fra
questi  accostamenti  iperbolici  prevalgono i  sensi  del  tatto  e  della  vista,  tranne  per  la  iunctura
phkti,dwn evmmeleste,ra.  Come  si  è  detto  fin  qui,  era  possibile  nel  periodo  arcaico  paragonare,
esagerando la bellezza fisica a quella divina; per quanto riguarda la voce e il canto, invece, una
legge non scritta  vietava  accostamenti  con gli  dèi,  e  ci  si  limitava,  al  massimo,  a  stabilire  un
confronto con uno strumento, per quanto nobile e melodioso, come la  phkti,j5. Nell'accostare una
voce umana ad una divina, invece, Alcmane provvede a sottolineare l'inferiorità della prima sulla
seconda. Da qui l'adynaton del  Partenio del Louvre.  Si  ricordi,  a questo proposito,  lo spessore
morale che caratterizzò la figura di Alcmane6. 
Alla luce di questo studio sull'adynaton, infine, si potrebbe anche supporre che il poeta operante a
Sparta riconfermi attraverso questo sch/ma il valore del precetto delfico mhde.n a;gan. Le concezioni
etiche  ravvisate  nel  Partenio sono  apparse  affini  in  molti  punti  a  quelle  che  comunemente  si
ritengono nutrite dello spirito di Delfi. Si richiami a questo proposito l'analisi di Janni 1965, vol. I,
pp. 90-91: 
Alcmane sembra dunque essere stato un autentico portavoce dello spirito delfico, anche in un aspetto
che non è tra i più appariscenti e che ha, al contrario, attratto ben poco l'attenzione degli studiosi della
poesia arcaica. Intendo l'estensione del principio del  mhde.n a;gan alle manifestazioni apparentemente
più  insignificanti  della  vita  quotidiana  e  agli  atti  culturali;  (...)  la  cronologia  non  si  oppone  a
riconoscere in Alcmane un poeta operante già sotto l'influenza della religiosità che da Delfi diffondeva
un complesso di dottrine morali fortemente coerenti, e che già mirava all'egemonia sugli spiriti, ben
presto unita a un determinante peso politico. La nostra opinione è oggi ancora quella del Wilamowitz,
quando riteneva che massime e culto di Apollo Pizio fossero già diggusi nel VII secolo. (...) Molti
aspetti  della poesia di Alcmane debbono considerarsi,  accanto ai numerosi  indizi storici,  come un
segno dei rapporti fra Delfi e Sparta già nel VII secolo.
Un  esempio  evidente  di  questa  influenza  delfica  potrebbe  essere,  a  nostro  avviso,  anche
l'impossibilità,  manifestata  nell'adynaton,  che voci umane, per quanto belle e superiori ad altre,
vengano  messe  sullo  stesso  piano  di  quelle  divine  delle  Muse-Sirene.  La  bellezza,  e  più  in
particolare la bellezza canora, diviene in questo modo un registro sacrale nel quale il poeta iscrive la
sua concezione del mortale e del divino.
paragoni  usati  da  Saffo,  attesta  che  il  topos qui  trattato  era  riferito  ad  una  fanciulla:  ro`,dwn  d  v  ab`ro,thti
paraba,llousa [i.e. Sapfw,] ta.j numfeuome,naj parqe,nouj kai. to. fqe,gma phkti,doj evmmele,steron poiou/sa)
1 Per gli elementi di dolcezza e di eleganza di cui questo strumento è simbolo, cf. pp. 193-194.
2 L'iperbole "più aurea dell'oro" è ricordata anche in  Eloc. 127. Demetrio esalta il frammento saffico, ritenendo la
poetessa un esempio di stile attraente ed elegante. Cf. Marini 2007, pp. 225, 239.    
3 = Rh.Gr. VII, 1236, 10 sgg. Walz.
4 Cf. l'apparato a questo frammento nell'edizione Voigt 1971, p. 143.
5 Un confronto diretto fra una voce umana e quella degli dèi è tuttavia possibile. In Hom. Od. IX, v. 4, ad esempio,
Ulisse definisce Demodoco «simile agli dèi nella voce» (qeoi/s v evnali,gkioj auvdh,n). L'arditezza di questa definizione
è tuttavia da mettere in relazione con la diretta ispirazione divina di cui il poeta necessita per la performance.
6 A questo proposito, cf. quanto osserva Janni 1965, vol. I, p. 64.
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ALLEGORIA
L'allegoria è una metafora continuata, «un'estensione del procedimento metaforico ad una più ampia
sfera di pensiero»1. L'identificazione di questa figura retorica non risale all'antichità2. Dal punto di
vista della trattatistica aristotelica, infatti, l'allegoria non potrebbe costituire una categoria retorica a
sé, ma rientrerebbe piuttosto nella denominazione di eivkw,n, metafora estesa e che necessita di una
spiegazione3. Secondo un'ottica moderna, tuttavia, l'allegoria si distingue dalla similitudine per il
suo carattere più criptico, poiché essa affida ad un testo un significato riposto e allusivo, del tutto
differente  dal  contenuto  logico  delle  parole. L'interpretazione  in  senso  allegorico,  e  più
specificamente nel senso di un'allegoria sonoro-musicale, di un passo quale Alcm. fr. 1 PMGF, vv.
60-63, è in accordo con la nostra interpretazione generale del  Partenio del Louvre, come risulta
anche dalle diverse schede analitiche ad esso dedicate in questo lavoro4.   
Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 60-63
      tai. Pelha,dej ga.r a‐min
        ovrqri,a| fa/roj feroi,saij  
         nu,kta di v avmbrosi,an a[te sh,rion 
       a;stron avuhrome,nai ma,contai5\  
              
        queste colombe, infatti, 
            levandosi come l'astro Sirio 
                          nella notte ambrosia combattono con noi 
            che rechiamo un aratro a Orthria6;
1 Guidorizzi-Beta 2000, pp. 16-17.
2 Demetrio (Eloc. 99-101), pur non considerando la avllhgori,a come sch/ma, si sofferma sull'aspetto "ideologico" di
un messaggio allegorico, che per la sua ambiguità bene si adatta, ad esempio, ai contesti misterici. Cf. Marini 2007,
pp. 212-213.  
3 Cf. Arist. Rh. III, 1407a.
4 Vd. pp. XXXVI-XXXVIII. 
5 L'iniziale maiuscola del termine  Pelha,dej  (Page, Davies) dipende dall'interpretazione in chiave astronomica del
passo. Discostandocene, consideriamo il  termine con iniziale minuscola (pelha,dej  = colombe) come in Gentili
1976, p. 61 e in Calame 1983, p. 30. In una posizione di compromesso, Neri 2011, p. 96 edita Peleia,dej traducendo
"Colombe" (p. 98), ma intendendole come Pleiadi, «le sette figlie di Atlante e Pleione, tramutate prima in colombe
e poi in stelle da Zeus per salvarle da Orione, cf. schol. Hes. Op. v. 382, schol. Arat. v. 254 sgg.» (p. 270). Dal punto
di vista vocalico, gli editori esitano fra Peleia,dej (forma tràdita) e Pelha,dej. Entrambe le forme possono trovarsi in
Alcmane.  Cf.,  su questo argomento,  Pavese 1992, pp. 71-72.  Pur accogliendo il  testo di  Davies  1991 a,  p.  26,
intendiamo i termini ovrqri,ai e sh,rion con le lettere maiuscole, concordemente con la nostra interpretazione. Cf.,
per le medesime scelte testuali, Calame 1983, p. 30, che diverge leggermente da Page e da Davies anche in altri
punti (cf.,  e.g.,  av«hrome,nai).  Per una diversa interpretazione di  ovrqriai,  come nominativo plurale  o;rqiai,  il  cui
significato potrebbe anche essere "acute, che si elevano", vd. Cataudella 1972, pp. 37-38.
6 Traduciamo l'aggettivo dimostrativo  tai,  come riferimento deittico alle metaforiche "colombe", ovvero Agido e
Agesicora.  Diversamente,  Pavese  1992,  pp.  74-75  intende  tai,  nella  sua  funzione  di  articolo,  considerando
6
Fonte: P.Louvr. E 3320.
Metro: dimetri trocaici (vv. 60 e 61) + tetrametro dattilico o alcmanio (v. 62) + decasillabo alcaico
(v. 63)1.  
È questo uno dei passi più controversi e filologicamente più discussi di tutto il Partenio del Louvre.
Secondo  illustri  studiosi  (da  Gentili  1976,  p.  63  a  G.  Ferrari  2008,  p.  87)  in  questi  versi  in
particolare risiederebbe la chiave interpretativa di tutta l'ode. Dal punto di vista esegetico, i termini
pelha,dej,  ovrqriai  e  faroj2,  così  come  il  verbo  ma,comai,  danno adito a molteplici  e concatenati
problemi di comprensione del testo. Il confronto con gli scolî A (in margine allo stesso P.Louvr. E
3320) e B (P.Oxy. 2389) può suggerire alcune ipotesi dal punto di vista testuale, senza tuttavia dare
soluzioni esegetiche certe. L'autore del primo commentario riporta, almeno riguardo al passo in
analisi,  l'interpretazione  dell'alessandrino  Sosifane,  che  secondo  alcuni  studiosi  merita  grande
considerazione in virtù della sua  auctoritas3.  In margine al v. 61, con particolare riferimento al
termine faroj, il papiro riporta il seguente commento (Schol. A in marginibus P.Louvr. scripta, r. 61
sub col., ad vv. 60seqq. spectantia, Davies 1991a, p. 31):
Swsifa,nhj a;rotron) o[ti th.n  vAgidw. kai.  `Aghsico,ran peristerai/j eivka,zousin
 
Sosifane (interpreta) aratro. Poiché paragonano Agido e Agesicora a colombe
Se le  due  parti  di  questo  scolio  derivano dal  medesimo autore,  Sosifane  starebbe chiosando il
termine  faroj,  intendendo  fa,roj  =  aratro,  ed  allo  stesso  tempo  chiarirebbe  che  le  coreute
paragonano in questi versi Agido e Agesicora a delle colombe4. L'aratro, inteso come metafora per
la stagione dell'aratura (autunno), potrebbe essere un riferimento puntuale al periodo stagionale nel
quale si svolge il partenio5. Immaginare in questo contesto un aratro non è del tutto impossibile: le
fanciulle potrebbero portare in offerta alla dea Orthria il  modellino di un aratro6,  e l'intero rito
iniziatico femminile si inserirebbe in un contesto cosmologico-agricolo. Altri studiosi hanno voluto
dare all'intero partenio un'interpretazione in chiave astronomica7, intendendo pelha,dej non colombe
ma  Pleiadi,  sulla  base  dell'affinità  fonetica  fra  i  termini  pelha,dej  e  Pleia,dej8.  Secondo questa
Peleia,dej nome proprio delle due ragazze (etnico o gentilizio). Page e Davies editano  fa/roj, così come Calame
1983, p. 30, che intende fa/roj = velo (p. 333), e Neri 2011, che legge fa/roj e intende «manto» (p. 96).
1 Cf. schema in Gentili-Lomiento 2003, pp. 160-161. Per lo schema e il commento metrico al partenio, cf. Pavese
1992, pp. 5-7.
2 Gli  ultimi due termini sono riportati  senza accentuazione.  Dalla loro interpretazione semantica e grammaticale
deriva la scelta degli accenti. Vd. infra.
3 Sugli scolî al Partenio di Alcmane, cf. Cataudella 1972, pp. 21-41.
4 Sull'identificazione di Agido e Agesicora con le pelha,dej pressoché tutta la critica è concorde. 
5 Cf.  Gentili 1976, pp. 61, 63.
6 Considerata la situazione temporale in cui viene eseguito il rito in cui il coro canta il partenio, è probabile che il
termine ovrqri,a (letteralmente "mattutina") designi una dea del mattino, forse Orthria-Aotis (Afrodite). Cf. Gentili
1976, pp. 64-65, Neri 2011, p. 98. Per una diversa interpretazione di  ovrqriai come nominativo plurale (= "acute,
che si elevano"oppure "diritte, in ordine diritto"), vd. Cataudella 1972, pp. 37-39. 
7 Cf. lo studio di G. Ferrari 2008. Un ulteriore rimando al campo astronomico può essere letto nei vv. 39-43 dello
stesso partenio, in cui il  coro "canta la luce di  Agido", la quale è paragonata al sole che essa stessa invoca a
comparire. Vd. commento ad Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 39-40, p. 174 sgg. 
8 L'affinità fonetica con Pleia,dej avrebbe indotto Sosifane a intendere il paragone fra le colombe e le due fanciulle in
senso astronomico (cf. Cataudella 1972, p. 27 sgg.). Secondo questa lettura, il coro chiamerebbe Agido e Agesicora
pelha,dej,  alludendo con questo nome al  significato di  "Pleiadi",  e  faroj  vorrebbe dire "aratro",  simbolo della
stagione dell'aratura. Questa interpretazione si basa anche sul confronto con Hes. Op., vv. 614-617, in cui si ricorda
di dare inizio all'aratura quando le Pleiadi tramontano. Tuttavia, questo stesso passo esiodeo, ad un'attenta analisi,
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interpretazione,  Agido  e  Agesicora verrebbero  dal  coro  elogiate  e  paragonate  alle  Pleiadi.
L'interpretazione  astronomica  del  Partenio  del  Louvre presenta  non poche  difficoltà.  La  prima
incongruenza è insita nel commento di Sosifane. Mentre la sua spiegazione semantica di faroj =
aratro è certa, e confermata anche da una glossa apposta nel papiro (sup.voc. faroj: aroto), la sua
interpretazione del passo è del tutto ignota: non è dato sapere quale valore egli desse al termine
aratro,  se  metaforico o letterale,  e  non è  possibile  dedurre  dalla  sua breve  chiosa  un'eventuale
interpretazione  in  senso  astronomico.  D'altra  parte,  lo  scoliaste  del  papiro,  che  di  Sosifane
conosceva quasi certamente l'interpretazione generale del passo, fa seguire alla sua chiosa - non si
sa se continuando a riportare l'esegesi di Sosifane o distaccandosene – l'esplicita spiegazione del
paragone fra Agido e Agesicora e le colombe. L'interpretazione astronomica si fonda anche sulla
supposta identità  pelha,dej  = Pleiadi, lettura che appare inadeguata per diverse ragioni, di ordine
puramente astronomico, e di tipo stilistico-formale, tenuto anche in considerazione il contesto del
passo.  Le  Pleiadi  erano  le  sette  figlie  di  Atlante  e  di  Pleione.  Mentre  fuggivano  dal  terribile
cacciatore Orione, furono trasformate in stelle da Zeus1, e segnavano con il loro sorgere l'inizio
della stagione della mietitura, e con il loro tramontare quello dell'aratura2. Anche considerando la
glossa  fa,roj  =  a;rotron un valido indizio dell'interpretazione in  senso astronomico da parte  di
Sosifane, sembra difficile che questi possa aver sostenuto un'associazione incongruente proprio dal
punto  di  vista  astronomico:  se  le  Pleiadi  sono evocate  nel  loro  sorgere  nella  sfera  celeste  (cf.
avuhrome,nai),  il  che  avviene  all'inizio  della  stagione  estiva,  quale  sarebbe in  questo  contesto  la
funzione dell'aratro, che invece simboleggia la stagione autunnale3? Appare più logico intendere
faroj con il significato di "aratro", secondo lo scolio di Sosifane, interpretarlo in senso metaforico
(la  stagione  dell'aratura  =  l'autunno)  e  dare  al  termine  pelha,dej il  significato  esplicitato  dal
medesimo commento, ovvero di colombe (peristerai,), evitando così improbabili congetture a cui
costringe il ricorso alle Pleiadi. Inoltre, dal punto di vista etimologico il termine "Pleiadi" è legato al
verbo ple,w = "navigare", in quanto la loro ascesa sanciva anticamente anche l'inizio della stagione
propizia alla navigazione. Questo ammasso stellare sorge nella volta celeste notturna in primavera
(mese di maggio) e tramonta in autunno (mese di ottobre). L'astro Sirio (citato al v. 62), che è il
corpo celeste più luminoso della volta dopo il sole, la luna e Venere,  comincia ad essere avvistato
(levata  eliaca)  nelle  ore  mattutine  del  periodo  estivo  più  caldo  (fra  luglio  e  agosto),  ma  la
costellazione a cui appartiene,  quella del Cane Maggiore,  è visibile nella volta celeste notturna
soltanto fra i mesi di dicembre e di aprile. Se i riferimenti astronomici suggeriti nel partenio fossero
seguiti alla lettera, ci troveremmo dinnanzi a una associazione improbabile di due corpi celesti, le
Pleiadi e Sirio, che in realtà sono presenti in momenti diversi nella volta celeste notturna, e che
sorgono e tramontano in tempi differenti dell'anno. Il problema astronomico, stricto sensu, riguarda
dunque  l'impossibile  sincronia,  nell'atto  del  sorgere  (cf.  vv.  62-63: a[te  Sh,rion  | a;stron
avuhrome,nai), di Pleiadi e Sirio in un medesimo cielo notturno4. Se anche la lettura astronomica fosse
intesa in senso più largo, a prescindere da ogni riferimento specifico e contestuale alla volta celeste,
a  mo'  di  confronto poetico e  ad sensum fra  due elementi  astronomici,  resterebbe un problema
smentisce la tesi "astronomica", proprio perché nei versi di Alcmane le  Pelha,dej, ammettendo che si tratti delle
Pleiadi, sono dette sorgere e non tramontare. Se un preciso riferimento astronomico-agronomico dovesse esserci,
l'oggetto che converrebbe all'occasione sarebbe una falce e non un aratro. Lo stesso Esiodo (Op., vv. 571-573)
ricorda infatti che quando la lumaca (fere,oikoj) si arrampica sulle piante – ovvero, all'incirca, a metà maggio (cf.
Colonna 19832,  p.  283  n°  44)  -  fuggendo le  Pleiadi,  è  giunto  il  tempo di  affilare  le  falci  (v.  573:  a[rpaj te
carasse,menai) per la mietitura. 
1 Su  questo  mito,  e  sull'origine  della  sovrapposizione,  probabilmente  avvenuta  in  un  secondo  momento  e  per
assonanza, fra le Plhi?a,dej e le peleia,dej (= pelha,dej), cf. Gantz 1993, pp. 212-218.
2 Cf. Hes. Op., vv. 383-386. 
3 Per la trattazione di questa incongruenza, cf. anche Cataudella 1972, p. 36.
4 Diversamente,  Neri 2011, p. 270 interpreta il  passo come una metaforica  «sfida contro le stelle» lanciata dalle
coreute alla coppia Agido-Agesicora, con il fine di elogiarle. 
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evidente di ordine logico1: intendendo nel testo di Alcmane  Pelha,dej = Pleiadi, già metafora per
Agido e Agesicora, come sarebbe possibile ammettere il loro paragone con un altro corpo celeste?
Se si assume che il coro sta qui accostando Agido ed Agesicora alle Pleiadi, quale senso avrebbe il
paragonare  le  due  metaforiche  stelle  all'astro  Sirio?  Una  così  ardita  mise  en  abîme (metafora
astronomica all'interno di un paragone astronomico) sarebbe particolarmente insolita per la cultura
greca  arcaica,  e  troppo complessa per  una  performance orale-aurale2.  Fra le  molte  metafore  di
carattere astronomico nella lirica greca arcaica e tardo-arcaica, si veda a mo' di esempio quella,
molto semplice e per questo perspicua, usata da Bacchilide per esaltare lo splendore di Automede di
Fliunte, vincitore nel pentatlo a Nemea, in Ep. IX, vv. 27-29:
pentae,qloisin ga.r evne,prepen wj` nel pentatlo infatti si distinse, come
  a;strwn diakri,nei fa,h supera le luci degli astri
nukto.j dicomhni,doÎj# euvfeggh.j sela,na\ in una notte di plenilunio la rilucente luna3; 
Tornando ai versi di Alcmane, crediamo che non si possa facilmente accogliere il caso più unico che
raro di doppia figura retorica astronomica. Pavese 1992, p. 73 sottolinea con acume: 
Le Peleiades non possono essere il gruppo delle Pleiadi: poiché la similitudine dev'essere tra termini
analoghi di specie diverse, non ha molto senso dire in un paragone che una stella (il gruppo delle
Pleiadi) si levi come un'altra stella (Sirio)4. 
 
Inoltre,  sembra difficile  spiegare la  presenza del  verbo  ma,comai in  un'ottica astronomica.  Quale
sarebbe il senso di un combattimento fra le Pleiadi Agido-Agesicora e le fanciulle del coro? Una
interpretazione  alternativa  dei  versi  in  analisi,  e  desumibile  anche dalla  nostra  traduzione,  è  la
seguente:  le  coreute  stanno  paragonando  Agido  e  Agesicora  a  delle  colombe  (pelha,dej  =
peristerai,),  esaltando  la  loro  bellezza  fisica  e  soprattutto  canora  (cf.  infra)5,  e  instaurando  un
parallelismo fra la loro luminosità e quella della stella Sirio6. Il rito, officiato per Agido, ha come
dea protettrice Orthria – il cui nome potrebbe richiamare l'uscita dalla notte (ovrqri,a = mattutina) - a
cui le coreute portano in dono un aratro (fa,roj). Quest'ultimo oggetto – nelle dimensioni reali o di
modellino – rappresenta la stagione dell'aratura,  l'autunno, e più metaforicamente l'entrata della
fanciulla Agido nel suo tempo preparatorio alla "semina" e alla  "fruttificazione". Secondo questa
lettura,  il  coro  e  Agido-Agesicora  eseguirebbero  un  "combattimento"  canoro  (cf.  ma,comai),  che
esalta la superiorità della coppia sacra sulle coreute anche dal punto di vista sonoro (cf.  infra).
L'intero passo si presenta come una allegoria, ovvero come una metafora continuata che ha come
centro  focale  l'accostamento  di  Agido-Agesicora  a  delle  colombe.  L'interpretazione  pelha,dej =
colombe è da preferire alla lettura pelha,dej = Pleiadi, poiché questa è anche l'interpretazione dello
scolio antico (cf. supra). All'orecchio di un Greco il termine pe,leia poteva essere inteso nell'uno o
nell'altro  dei  due  significati,  e  la  distinzione  avveniva  semplicemente  in  base  al  contesto  (cf.
l'italiano  "gallinelle")7.  Tuttavia,  come  si  è  evidenziato,  lo  studio  approfondito  del  contesto  fa
1 A questo problema si aggiungerebbe, poi, il significato del termine  faroj  (aratro o velo), la cui interpretazione
controversa complicherebbe l'intrìco degli elementi astronomici che alcuni studiosi vogliono fare accordare fra loro.
2 Tale figura retorica per così dire "al quadrato" sarebbe più familiare ad una book-culture che ad una cultura orale
quale quella greca arcaica.   
3 Per uno studio di questa figura cf. Maehler 1982, II, pp. 156-157, che fa specifico riferimento a Sapph. fr. 96 V., vv.
6-9, in cui non soltanto l'avvicendarsi del sole e della luna, ma anche la superiorità di quest'ultima sulle stelle sono
fenomeni descritti con chiarezza, e usati dalla poetessa come metafore subito intuibili e perspicue. 
4 Pavese 1992, p.  73. Questa "motivazione logico-formale" dissuade dalla spiegazione in senso astronomico che
sembrerebbe proporre lo Scolio B, fr. 6 col. II, rr. 12-18. 
5 Agido e Agesicora vengono più volte lodate e paragonate per  la loro bellezza fisica e  sonora a cavalli  (dallo
zoccolo fragoroso, v. 48, ibeno e colasseo, v. 59), o ad uccelli (la civetta, v. 87, il cigno, v. 101).
6 La luminosità e la bellezza sono intimamente legate. Cf. p. 176.
7 Cf. Bowra 1961, p. 56. Giovanni Pascoli, nella poesia "L'imbrunire" (da I canti di Castelvecchio del 1903) descrive
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propendere per il  significato di "colombe",  ed esclude un improbabile e concettoso ricorso alle
Pleiadi1.  La  metafora  delle  colombe  nel  Partenio  del  Louvre risulta  funzionale  all'esaltazione
cultuale e soprattutto musico-corale della coppia Agido-Agesicora. È necessario, a questo punto,
ricordare quali erano le diverse connotazioni che un Greco arcaico poteva associare a una colomba,
e se un riferimento al suo aspetto sonoro può essere confermato da altri passi. Per designare questo
uccello, i Greci usavano i termini peleia,j (o pe,leia) o peristera,2. Ateneo (IX, 394d) ricorda che i
Dori  denominavano  peleia,dej  una  particolare  razza  di  colombe3,  che  solitamente  venivano
designate con il termine  peristerai,. È possibile affermare, con Pavese 1992, p. 72, che «al di là
della differenza di specie, pe,leia è parola poetica mentre peristera, è piuttosto prosastica». Presso i
Greci, le colombe avevano un valore sacrale molto importante. È nota la loro presenza in particolare
nella  sfera  cultuale  di  Afrodite.  La  loro evocazione,  e  forse la  presenza di  alcuni  esemplari  di
colombe  al  rito,  sarebbe  dunque pienamente  giustificata  dal  contesto  erotico  del  partenio4.  Da
un'analisi delle fonti omeriche si desume che la colomba attirava l'attenzione dei Greci per la sua
forma elegante, oltre che per il suo carattere timoroso: la coppa d'oro dalla quale beve Nestore,
definita bellissima, «era adorna di borchie dorate, aveva quattro anse, e attorno a ciascuna di esse si
pascevano duplici colombe d'oro (doiai. de. peleia,dej ))) cru,seiai), ed aveva due sostegni» (Hom. Il.
XI,  vv.  632-635);  in  una  irridente  scena  di  "lite  familiare",  fuggendo  da  Era  che  ha  preso  a
picchiarla e a rimproverarla, Artemide si divincola  «come una colomba (pe,leia) che vola via dal
falco verso una cava roccia, sua tana; non era destino che fosse presa» (Il. XXI, vv. 493-495); sorte
più infelice ha invece la colomba (pe,leian) che, catturata dal falcone volato alla destra di Telemaco,
viene spennata dal suo predatore (Od. XV, vv. 525-528); in una prova di destrezza nell'arco, Achille
lega ad una corda sottile una trepida colomba (trh,rwna pe,leian) perché chi la colga in pieno porti a
casa il premio di dieci bipenni, e chi invece prenda la corda, mancando l'uccello, riporti un premio
inferiore di dieci accette (Il. XXIII, vv. 850-858); subito dopo aver oltrepassato le Sirene, ad Ulisse
ed ai suoi compagni si presenteranno, secondo le parole di Circe, due possibili rotte da seguire, la
prima delle quali è ostacolata dalle cosiddette rupi "erranti", attraverso cui non passano indenni
neanche le timorose colombe (pe,leiai trh,rwnej) «che portano l'ambrosia al padre Zeus» (Od. XII,
vv.  61-63).  Questi  passi  esprimono  implicitamente  le  idee  che  i  Greci  arcaici  associavano
all'animale  colomba. Essa è simbolo di bellezza formale, tanto da essere inserita come elemento
iconografico nella coppa di Nestore, ed è ritenuta preda non soltanto di uccelli rapaci, ma anche di
uomini, come dimostra l'episodio della gara nell'arco. Tale ruolo di "preda" le avrà anche affibbiato
l'epiteto  di  trh,rwn5.  Dal  punto  di  vista  mitologico,  infine,  la  colomba  è  legata  a  Zeus,  a  cui
la volta celeste notturna (vv. 11-16): «sette case nel tacito borgo, | sette Pleiadi un poco più su. | Case nere: bianche
gallinelle! | Case sparse: Sirio, Algol, Arturo! | Una stella od un gruppo di stelle | per ogni uomo o per ogni tribù».
1 Calame  1977b,  pp.  74-77  vede  riuniti  nella  metafora  delle  colombe  l'elemento  astronomico,  insieme  a  quello
antropologico del mito delle Pleiadi, e il  riferimento alle colombe con l'insieme delle sue denotazioni (ma non
quella sonoro-musicale).
2 Il termine peristera, non è attestato in Omero né nella lirica arcaica, ma lo si registra a partire dal V secolo, come in
Hdt.  I,  138, 2;  Ar.  Av.,  v.  302; Xen.  An.  1,  4,  9.  Cf.  anche S.  fr.  866 Radt,  e la chiosa in Hsch. s.v.  Pe,leiai\
peristerai,) kai. ai `evn Îe#Dwdw,nh| qespi,zousai ma,nteij, n° 1306, III, p. 63 Hansen. Per una trattazione completa di
questo uccello, vd. Thompson 1936, pp. 225-230.  
3 Probabilmente dal colore nero, secondo Artist. HA (544b) ed Hsch. s.v. Pe,leiai.
4 Cf. Gentili 1976, p. 63, che inoltre intende fa,roj = aratro, simbolo della fecondità procreativa, offerta votiva di
vincolo coniugale (omoerotico). Tsantsanoglou 2012, p. 63 sgg. sostiene l'interpretazione di  pelha,dej = colombe,
ricordando che questo era anche il parere di Wilamowitz 1897, p. 256 e corroborandola con l'analisi dello scolio B,
fr. 6, col. II, ma attribuendo a questo termine un valore di diminutivo-vezzeggiativo (in virtù della terminazione in
-a,j  -a,doj in particolare per nomi di animali), a ma,contai un valore assoluto (con una competizione interna fra Agido
e  Agesicora,  e  non  fra  queste  ed  il  coro)  ed  intepretando  a-min  come dativo  etico.  Secondo Tsantsanoglou  si
dovrebbe dunque intendere:  «i  nostri piccioncini combattono» per chi delle due debba essere considerata la più
bella. 
5 Cf. le trh,rwnej pe,leiai in Hom. Il. V, v. 778 (in paragone con le dèe Era e Atena in battaglia) e XXII, v. 140 (in cui
la colomba, in una similitudine, è inseguita ed afferrata da un falco).
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porterebbe in nutrimento l'ambrosia. Il riferimento odissiaco sembra essere quello più importante ai
fini dell'individuazione del valore sonoro della colomba, a cui farebbe riferimento la metafora del
Partenio del Louvre. Nella predizione di Circe a Ulisse, l'evocazione delle Sirene è seguita a breve
distanza dalla descrizione delle "Rupi erranti" e delle colombe. Non è assurdo pensare che, poste a
così poca distanza l'una dall'altra, in uno dei passi omerici più famosi, queste due figure si siano
influenzate a livello dell'immaginario collettivo greco. Le Sirene, il cui elemento precipuo in Omero
è la voce ammaliante (Od. XII, vv. 37-54), potrebbero aver implicitamente esaltato il valore sonoro
delle colombe, il cui verso è di per sé dolce e suadente; le colombe potrebbero invece aver fatto
prevalere la loro forma elegante, influenzando la stessa iconografia della Sirena. Si vedano a questo
proposito  i  numerosi  esempî di  iconografia  vascolare  e  di  coroplastica che  mostrano  questo
"matrimonio imaginifico" fra la Sirena e la colomba, ed in particolare la lucerna di VI-V secolo
proveniente dal Museo Archeologico Regionale di Gela (TAVOLA 3)1. L'atteggiamento di Zeus nei
confronti delle colombe palesa un suo rapporto preferenziale con questi animali. In Hom. Od. XII
vv. 64-65, infatti,  il  poeta ricorda che alcune colombe muoiono nell'attraversamento delle "rupi
erranti",  schiantandosi contro la superficie levigata degli  scoglî mobili,  e che il  padre degli  dèi
provvede a ripristinare il numero mandandone altre sulla terra2. Per gettare luce sul legame sacrale
che legava Zeus alle colombe, e insieme sull'importanza che questi uccelli, con il loro verso, ebbero
nella Grecia arcaica, è utile ricordare il passo in cui Erodoto spiega le dinamiche della fondazione
dei due santuarî di Zeus a Dodona e in Libia. In II, 54 lo storico greco riporta la spiegazione che i
sacerdoti egizî davano alla duplice nascita del culto oracolare di Zeus in Grecia e in Libia: i Fenici
avrebbero rapito due donne dal santuario di Zeus che si trovava a Tebe d'Egitto; ne avrebbero poi
venduta una in  Libia,  l'altra  in  Grecia,  e  queste  donne sarebbero state  le  prime a fondare sedi
oracolari presso i due popoli. Lo storico prosegue dando, in II, 55, la versione delle sacerdotesse di
Dodona:  
ta,de  de.  Dwdwnai,wn  fasi.  ai`  proma,ntiej\ du,o  peleia,daj  melai,naj  evk  Qhbe,wn  tw/n  Aivguptie,wn
avnaptame,naj th.n me.n auvte,wn evj Libu,hn( th.n de. para. sfe,aj avpike,sqai) iz`ome,nhn de, min evpi. fhgo.n
auvda,xasqai fwnh|/  avnqrwphi,h|( w`j creo.n ei;h manth,ion auvto,qi Dio.j gene,sqai( kai. auvtou.j up`olabei/n
qei/on ei=nai to. evpaggello,menon auvtoi/si kai, sfeaj evk tou,tou poih/sai)
questo,  invece,  dicevano  le  profetesse  di  Dodona:  due  colombe  nere,  alzandosi  in  volo  da  Tebe
d'Egitto, giunsero una delle due in Libia, l'altra presso di loro. E che questa, posandosi su una quercia,
disse con voce umana che proprio in quel luogo vi dovesse essere un oracolo di Zeus, e quelli capirono
che quanto era stato loro annunciato era cosa divina, e agirono di conseguenza.  
Così anche in Libia, la seconda colomba ordinò di fondare un oracolo di Ammone, dio che, ricorda
lo stesso Erodoto, coincide con Zeus. In II, 56 Erodoto illustra la sua opinione, dando, nei fatti,
ragione alla versione "umana" delle sacerdotesse. Lo storico immagina che la sacerdotessa, giunta a
Dodona, memore del suo culto d'origine in Egitto, dapprima innalzò un santuario (ir`o.n Dio,j), e che
in  un  secondo  momento,  dopo  aver  imparato  la  lingua  greca,  istituì  l'oracolo  (evk  de.  tou,tou
crhsth,rion kathgh,sato(  evpei,te  sune,labe  th.n   E`lla,da  glw/ssan).  In  II,  57  lo  storico  tiene  a
spiegare, con "moderna" lucidità, l'origine della versione "animale"3:
peleia,dej  de,  moi  doke,ousi  klhqh/nai  pro.j  Dwdwnai,wn  evpi.  tou/de  ai ` gunai/kej( dio,ti  ba,rbaroi
h=san( evdo,keon de,  sfi om`oi,wj o;rnisi fqe,ggesqai) meta.  de.  cro,non th.n peleia,da avnqrwphi,h|  fwnh|/
auvda,xasqai le,gousi( evpei,te suneta, sfi hu;da h` gunh,`\ e[wj de. evbarba,rize( o;rniqoj tro,pon evdo,kee, sfi
fqe,ggesqai( evpei. te,w| tro,pw| a;n peleia,j ge avnqrwphi,h| fwnh|/ fqe,gxaito* me,lainan de. le,gontej ei=nai
th.n peleia,da shmai,nousi( o[ti Aivgupti,h h` gunh. h=n)
1 Altri esempî simili di coroplastica si trovano nei musei di Palermo e di Selinunte. Cf. Gasparri 2014, pp. 83-84. 
2 Il passo, alquanto enigmantico, è discusso da Heubeck 1983, p. 316. 
3 Cf. il commento all'intero passo di Lloyd 19963, pp. 276-277, che sottolinea come in questo caso «l'atteggiamento
di Erodoto è intransigentemente razionalistico».
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a me sembra che le donne furono chiamate colombe presso i Dodonî per questo motivo: perché erano
barbare, e a loro sembrava che emettessero suoni come uccelli. Dicono che con il tempo la colomba
parlò con voce umana, e quindi la donna parlava con loro in maniera comprensibile. Finché parlava
barbaro, sembrava loro che emettesse suoni come un uccello, giacché in che modo avrebbe potuto una
colomba  emettere  voce  umana?  E dicendo che  la  colomba era  nera,  intendono che  la  donna  era
egiziana.  
          
Se leggiamo questo passo ricordando la poetica di Alcmane, improntata sull'ispirazione degli uccelli
(frr. 39 e 40 PMGF)1, in qualunque modo la si voglia intendere, la versione "irrazionale" scartata da
Erodoto sembra derivare dal medesimo sostrato culturale in cui operò il  poeta del partenio.  Lo
storico, inoltre, potrebbe essere stato influenzato dall'associazione barbaro-uccello che fece il suo
ingresso nella  letteratura  di  V secolo  –  almeno secondo quanto  ci  è  possibile  verificare  –  con
l'Agamennone di Eschilo (vv. 1050-1051, in cui Clitemnestra paragona la voce barbara di Cassandra
a quella di una rondine)2, cristallizzandosi in un vero e proprio  cliché letterario. Dal racconto di
Erodoto possiamo desumere che in epoca molto remota i Greci ebbero per il suono delle colombe,
oltre  che  per  la  loro  forma,  un'attenzione  speciale,  al  punto  da  poter  ritenere  questo  uccello
messaggero di un messaggio divino che, fra l'altro, avrebbe permesso lo sviluppo dell'istituzione
oracolare in seno al culto di Zeus a Dodona. Altre due fonti,  una di epoca classica (Aristofane)
l'altra di età severiana (Oppiano di Apamea), testimoniano l'attenzione che gli antichi rivolsero al
tubare  delle  colombe,  inteso  non  dal  punto  di  vista  simbolico  (o  metaforico)  come  nel  passo
erodoteo,  bensì  nelle  sue  caratteristiche  materiali  ed  estetico-sonore.  In  quella  enciclopedia
ornitologica che è la commedia degli  Uccelli,  Aristofane fornisce molti   riferimenti alle diverse
specie  di  uccelli,  sovente  caratterizzandoli  secondo  la  visione  che  egli  ed  il  suo  pubblico  ne
traevano dalla vita quotidiana, seppur attraverso la detorsio tipica della commedia. Al v. 1072 sgg. il
capo del  I  semicoro,  in  un proclama che parodia i  decreti  ateniesi  di  messa a  bando di  alcuni
cittadini colpevoli di gravi reati, annuncia che sarà premiato chi catturerà, vivo o morto, "Filocrate
della terra dei Passeri"3, il quale, insieme a reati perpetrati ai danni di fringuelli, tordi e merli (vv.
1079-1081), è accusato ai vv. 1082-1083 di agire ai danni delle colombe:  
ta.j peristera,j q v om`oi,wj sullabw.n ei[rxaj e;cei(
kavpanagka,zei paleu,ein dedeme,naj evn diktu,w|)
similmente, catturando le colombe, le tiene rinchiuse, 
e, imprigionate in una rete, le costringe a fungere da richiamo. 
A  prescindere  dalla  finzione  letteraria  attraverso  la  quale  Aristofane  proietta  nella  società
ornitologica caratteristiche ed elementi che evocano la situazione politica ateniese del suo tempo,
l'immagine delle colombe deve essere stata perspicua al pubblico ateniese, e familiare a chiunque
fosse andato almeno una volta a caccia di uccelli. Usare suoni per attirare volatili è una pratica
ancora oggi  invalsa fra i cacciatori4. Il passo di Aristofane descrive l'utilizzo delle colombe come
esca: il loro tubare fungeva da richiamo, grazie alla dolcezza della loro fwnh,  e ciò è spiegato anche
dagli scolî agli Uccelli. Gli Scholia Vetera in Ar. Aves 1083a-b (II, 3, pp. 166-167 Holwerda), infatti,
ricordano che si usava accecare un uccello e legarlo ad una rete affinché potesse richiamare con la
sua voce (o[pwj th|/ fwnh/| proskaloi/to) i proprî simili (1083a. a. e b.). Il verbo tecnico per questo
procedimento era paleu,ein (1083a. a.) e questa pratica riguardava le colombe o i colombi selvatici,
chiamati  anche palombi (1083b.  a.).  Nel suo poema esametrico sull'arte venatoria (Cynegetica),
anche Oppiano di Apamea (III sec. d.C.) attribuisce alla colomba (pe,leia) un epiteto che specifica la
1 Cf. pp. 35, 139.
2 Cf. Fraenkel 19784, p. 477, che ricorda anche il passo erodoteo. 
3 Questa traduzione del sintagma Filogra,thj o `Strou,qioj è di Mastromarco-Totaro 2006, p. 235. 
4 Si pensi ai molti tipi di fischietto da richiamo per uccelli. 
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qualità sonora del suo verso: con baru,fqoggoj (C. III, v. 116) infatti, il poeta ricorda il tono grave
tipico della colomba, ben presente nell'orecchio mentale del suo uditorio tanto uso alle venationes.  
Alla  luce  di  questi  passi,  il  valore  di  pelha,dej-colombe attribuito  metaforicamente  ad  Agido e
Agesicora dal coro appare del tutto perspicuo. Il participio av«hrome,nai, forma dialettale del verbo
avei,romai = "levarsi"1, bene si adatta all'immagine di colombe che "spiccano il volo" per distinguersi
dal coro, al quale si contrappongono in un contrasto corale (orchestico e canoro)2. Come è già stato
accennato, il verbo ma,comai implica una tenzone fra le due soliste ed il coro delle restanti fanciulle3.
A supporto del valore metaforico di questa "contesa sonora" basterà ricordare che ma,comai occorre
in Hom. Il. I, v. 304 per designare il contrasto verbale fra Achille ed Agamennone, sottolineato da
riferimenti metaforici a una vera e propria battaglia ( ]Wj tw, g v avntibi,oisi macessame,nw evpe,essin)4
per la contesa sulle schiave che apre il poema omerico5. È possibile immaginare che, nel corso del
cerimoniale, il duetto ed il coro si scambino versi in maniera responsoriale – o in ogni caso in modo
tale da distinguere i due ruoli orchestico-corali6 -, procedendo verso la statua della dea del mattino
(Orthria). A lei le coreute portano in dono un aratro (cf.  fa,roj), metafora della preparazione alla
"semina" nella nuova vita di Agido, che votandosi a Orthria chiede di uscire (di volare via?) dalla
notte della fanciullezza per entrare nel mattino della sua nuova vita da donna. La bellezza della voce
delle colombe Agido e Agesicora si contrappone così al resto del coro: nella performance la corega
e la fanciulla protagonista mostrano la loro superiorità nel confronto canoro con il coro, stabilendo
la loro  supremazia e  la  loro eccellenza  in  un metaforico  "combattimento" orchestico-corale.  Si
richiami, infine, il mito delle colombe che, secondo Omero (cf.  supra,  Od. XII, v. 63), avrebbero
portato l'ambrosia a Zeus. Questo particolare è del tutto compatibile con la metafora di Agido-
Agesicora chiamate "colombe". Il tertium comparationis, in questa figura retorica, è rappresentato
dalla  bellezza  fisica  e  dalla  meno  evidente  bellezza  nel  canto.  A questi  punti  in  comune  si
aggiungano  la  capacità  di  "volare",  ovvero  di  involarsi  negli  schemi  orchestici  così  come  le
colombe prendono il volo, e la loro funzione sacrale e di legame con il divino, anche in virtù delle
particolari connotazioni della loro voce (vd. Hdt. II, 55-57). Tutti questi elementi aderiscono alla
nostra ricostruzione del contesto performativo. I sensi sollecitati, fisici e mentali, sono in questo
caso, principalmente, la vista e l'udito, ai quali potrebbe aggiungersi il gusto. Pavese 1992, pp. 77-
78, infatti, rimettendo in discussione l'autorità del commento papiraceo, esclude che possa esservi
un  riferimento  all'aratro  (fa,roj)  e  preferisce  invece  la  lezione  fa/roj,  da  accogliere  nel  suo
1 Cf. Calame 1983, p. 334.
2 Questo participio è invece interpretato con valore astronomico ("levarsi  nella volta celeste") dagli  studiosi  che
intendono pelha,dej come Pleiadi.  Cf. G.Ferrari 2008, p. 87 sgg.
3 Gentili  1976, p.  66 interpreta il  passo – ed il  verbo  ma,comai  -  in chiave erotica:  le fanciulle  combatterebbero
«nell'ultimo tentativo di staccare Agido da Agesicora (...). Alla frustrazione di ogni speranza fa seguito il lenimento
della loro pena; Aotis-Afrotite le soccorre, proprio perché la celebrazione del vincolo nuziale tra Agesicora e Agido
rende illegittima ed esclude ogni ulteriore ambizione amorosa». Similmente, Pavese 1992, pp. 81-83 intende la
"battaglia" fra le Peleiades e il coro in senso amoroso. Conforta invece la nostra esegesi, seppur con una certa
differenza di impostazione, Campbell 1982, pp. 205, 207: due cori si contenderebbero il trofeo di un concorso
canoro, orchestico ed estetico, e in questa chiave si spiegherebbe l'impiego del verbo ma,comai. 
4 Cf. Giordano 2010, p. 178: «l'idea di polarità dualistica è rafforzata da avntibi,oisi, ancora una volta con anti, che
icasticamente ripropone un duello di parole (macessame,nw evpe,essin) uno di fronte all'altro, "opponendo forza a
forza". L'espressione avntibi,oisi evpe,essin è ripresa dallo stesso Agamennone in 2, 379, in cui egli ammette peraltro
di aver iniziato la contesa, a suo stesso detrimento. L'aggettivo avnti,bioj, così come l'avverbio avntibi,hn, è usato in
tutti gli altri casi nel contesto della battaglia».
5 Un'altra "contesa verbale" (segnalata dal verbo evpo,rnumi) è segnalata da Ferrari 2007, p. 32, nella sua ricostruzione
papiracea, corredata di integrazioni, dei frammenti saffici 70 + 75a + 68a + 68b + 69 (cf.  Puglia 2007), ed in
particolare  al  v.  A 4.  A quest'ordine  di  idee  appartiene  anche  la  contesa  fra  Eschilo  ed  Euripide  nelle  Rane
aristofanee, in cui lo scontro per definire il miglior tragediografo da riportare in vita ruota attorno alle parole, ai
prologhi e ai me,lh dei due tragediografi. Si veda, a questo proposito, il v. 878 ed in particolare il verbo avntiloge,w.
6 L'opposizione fra Agido-Agesicora ed il coro potrebbe riguardare, insieme all'espressione canora, anche gli schemi
orchestici. 
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significato di "focaccia sacra". Quest'ultima accezione di fa/roj, attestata nelle forme ionico-attiche
fh/ron, fh/roj o fh/r in alcune fonti antiche (come Hdn. I, 385, 5: fh/ron brw/ma qew/n) e nel lessico
di Esichio (s.v. Fh/roj, n° 363, IV, p. 156 Hansen-Cunningham), sembra essere del tutto confacente
al contesto del  Partenio del Louvre,  in cui è richiamata l'ambrosia, nutrimento divino. Sebbene
l'interpretazione da noi adottata (fa,roj = aratro) sia differente, e forse più fiduciosa del commento
papiraceo analizzato, riteniamo interessante approfondire la proposta esegetica di Pavese, secondo
cui le fanciulle del coro porterebbero in processione una focaccia (fa/roj)  alla dea del mattino.
Questa offerta rituale potrebbe essere affidata ad Agido e Agesicora, come lascerebbero intendere i
successivi versi del Partenio del Louvre (vv. 78-83):
ouv ga.r a `kÎa#lli,sfuroj 
A`ghsicÎo,#rÎa# pa,r v auvtei/(
vAgidoi/ ÅÅÅÅ arme,nei 
qwsth,rÎia, t v# a[m v evpainei/)
avlla. ta/n Î))#))) sioi. 
de,xasqe\ Îsi#w/n ga.r a;na 
kai. te,loj1\
infatti colei dalle belle caviglie
Agesicora, non è qui, 
ma resta vicino ad Agido 
e loda il banchetto.
Ma di queste [..]... dèi 
accogliete; degli dèi è infatti il compimento
e il termine;
L'elemento del  banchetto sacro porrebbe in rilievo l'aspetto  olfattivo-gustativo del  Partenio del
Louvre, e troverebbe validi confronti in altri frammenti di Alcmane, come ricordato da Pavese 1992,
pp. 53-54: 
Nel fr. 94 P. [idem in PMGF, n.d.a.] = 132 C. Qridaki,skaj te kai. kribanwto,j (acc. breve codd.) sono
nominate certe focacce a forma di mammella, che erano usate nei pasti delle donne e che le coreute
usavano portare in giro, quando stavano per cantare l'encomio composto per la ragazza (Sosibio 595 F
6 nel terso libro peri.  VAlkma/noj ap. Athen. 114F s., 646a). La notizia è più interessante di quanto a
prima  vista  possa  sembrare.  Le  ragazze  che  stavano  per  cantare  il  partenio  portavano  in  giro
ritualmente certe focacce a forma di mammella, a quanto pare prima di iniziare la danza. Le focacce
erano consumate nei  syssitia femminili, cioè le focacce erano un contributo che le ragazze offrivano
alle donne più anziane. Ciò può esser combinato col Partenio 61 fa/roj feroi,saij2, 81 qwsth,rÎia, t v#
a[m v evpainei/: Hagesichora approva i nostri pasti rituali, cioè ella trova buoni i nostri (contributi ai) pasti
rituali. 
Non riesce difficile immaginare che agli dèi il coro chiedesse di accogliere benevolmente, insieme
alle preghiere, anche vivande rituali che il coro avrebbe riposto nelle mani della corega Agesicora –
1 Pa,r v  auvtei/  =  pa,resti  (v.  79).  Calame  1983,  p.  340  tenta  di  ricostruire  la  disposizione  spaziale  di  Agido  e
Agesicora,  risolvendo  che  «il  est  en  tout  cas  certain  que  Hagésichora  et  Agido  ne  sont  pas  éloignées  des
choreutes». L'integrazione  Îde.  p#arme,nei (Canini) al v. 80 è da preferire, anche paleograficamente, a  i;kt#ar me,nei
(Blass). Cf. Calame 1983, pp. 340-341. Il termine dorico qwsth,rion (cf. v. 81) è da connettere con il verbo qw/mai =
banchettare. Si veda Hsch. s.v. Qwsth,ria, n° 1025, II, p. 340 Latte, e soprattutto EM 461, 1 Gaisford. Cf. Pavese
1992, p. 89, e la sua traduzione a p. 9 dei vv. 78-81 «Ché la bella Hagesichora non è qui, ma sta vicino ad Agido e
approva le nostre offerte ai pasti rituali». Diversamente, Calame 1983, p. 341 intende il medesimo termine con il
significato di "festa" o "rito". La lacuna al v. 82 è stata colmata con Îeuv#ca.j (Blass), ritenuta verisimile da Davies
1991a, p. 28. Cf., a supporto di questa integrazione, Calame 1983, p. 341.
2 Il termine fa/roj è inteso come "pane sacro", "alimento" da Pavese 1992, pp. 8 (trad.), 77-78 (comm.).
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che elogerebbe il gesto - e della laudanda Agido. La coppia rituale potrebbe aver portato le focacce
all'altare, perché fossero gradite alla dèa destinataria del rito (i.e. Orthria, v. 61, chiamata Aotis al v.
87). In questo senso, le due  colombe avrebbero potuto ricordare quelle che portarono a Zeus il
nutrimento divino. La proposta di Pavese, che non ha trovato seguito nella critica successiva, merita
attenzione e va considerata una valida ipotesi di lavoro per quanto riguarda la scelta testuale ed
esegetica del termine faroj.  
ANAFORA
L'anafora è la ripetizione iniziale di uno o di più elementi all'interno di segmenti successivi di un
testo (cola, versi, proposizioni). Tale figura retorica, chiamata anche  evpanafora,  o  repetitio dagli
antichi1,  serve  a  ribadire  con  il  potere  della  ripetizione  ravvicinata  di  termini,  un  concetto  o
un'immagine a cui il poeta vuole dare rilievo.   
Alcm. fr. 14a PMGF 
 Mw/s v a;ge( Mw/sa li,gha polummele.j 
     aive.n avoide. me,loj
      neocmo.n a;rce parse,noij avei,dhn2       
Orsù, Musa, Musa penetrante, dalle molte melodie,
eterna cantatrice, una melodia 
           nuova comincia a cantare per le vergini 
Fonte: Syrian. in Hermog. I. 61.14 Robe (cf. Davies 1991a, p. 69).
Metro: alcmanio + hemiepes + trimetro giambico catalettico3.
Altre figure retoriche attive:  figure etimologiche (in  polummele.j  ...  me,loj e in  avoide.  ...  avei,dhn),
epiteto doppio.  
Questo  frammento  proviene  dal  primo  libro  di  partenî dell'edizione  alessandrina  di  Alcmane4.
Secondo Calame 1983, p. 349, si tratta di un  incipit epicletico con cui l'io poetico inviterebbe le
Muse a cantare direttamente per bocca delle coreute. Come in questi versi, così anche nei frr. 27 e
28 PMGF Alcmane ricorre all'invocazione diretta della Mw/sa, figlia di Zeus e dalla bella voce (cf.
kallio,pa in fr. 27 PMGF)5. Secondo Calame 1983, p. 393, anche il P.Oxy. 2387  (fr. 3, col. I PMGF,
1 Cf. Lausberg pp. 318-319. 
2 Calame 1983, pp. 49, 350-351 legge aivena,oide, poiché nella lingua greca non è attestato l'uso di avverbo accordato
con un sostantivo (come sarebbe in aive.n avoide,). La formazione dell'hapax aivena,oide, aggettivo composto da aive,n e
avoido,j, sarebbe invece giustificato da altri modelli aggettivali, come aive,nupnoj.
3 Cf. Gentili-Catenacci 2007 , p. 241.
4 Cf. Page 19834, p. 34, Campbell 1982, p. 215.
5 Cf. l'invocazione alla Musa in Stesich. fr. 240 PMGF: deu/r v a;ge Kallio,peia li,geia, pp. 51-53.
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v. 1) riporterebbe un'invocazione alle Muse, chiamate vOlumpia,dej, epiteto usato sia da Omero sia da
Esiodo per queste divinità (Il. II, v. 491, Th. v. 25), poiché abitano il monte Olimpo (Hom. Il. II, v.
484). L'invocazione iniziale alla Musa,  insieme al verbo  a;rcein,  ricondurrebbe ad una funzione
proemiale di questi  versi,  a cui sarebbe seguita la vera e propria  oi;mh.  A prescindere da chi lo
intonasse - il poeta (o il corifeo), o ancora il coro -, questo incipit ricorda che il delicato momento
iniziale di ogni performance, quello in cui la memoria riveste un ruolo fondamentale nel suggerire il
ritmo e le trame dei versi, è intimamente legato alle stesse figlie di Mnhmosu,nh1, o ad ogni modo ad
una divinità che tutto conosce2.   
L'accumulazione  degli  epiteti  polummelh,j  e  avoido,j  definisce  il  ruolo  teogonico  della  figlia  di
Mnemosyne3: le sue melodie suonano penetranti (ligu,j)4, ma anche varie (polu-meloj)5 a coloro che
le  ascoltano;  ella  è  un'eterna  (aive,n)  cantatrice,  l'  avoido,j  per  eccellenza6.  In  questi  versi  la
combinazione fra anafora (Mw/sa  ...  Mw/sa), e i richiami etimologici  polummelh,j  e  me,loj da una
parte7, e avoido,j e avei,dein dall'altra, creano un ritmo che con il piacere della ripetizione restituisce
all'uditorio l'essenza delle Muse, dee del  me,loj, della  te,ryij e del  mimnh,skein,  sempre pronte ad
ispirare un canto nuovo e dolce8. Questa struttura compositiva a ripetizione – quasi, diremmo, "a
eco"-,  tradisce a  nostro avviso il  processo di  composizione orale  dei  canti  di  Alcmane,  affidati
soltanto in un secondo momento al supporto scritto9: «l'eco è qualcosa che l'orecchio del cantore e
quello  dell'uditorio  sono addestrati  ad  attendersi.  La  sua utilità  mnemonica  favorisce  il  ricorso
all'anticipazione.  Della  seconda ricorrenza possiamo dire  che  essa  riecheggia la  prima,  o,  della
prima, che essa annuncia la seconda»10. 
Infine, l'espressione me,loj avei,dein costituisce un buon esempio di come ai poeti arcaici, ed al loro
uditorio, non ostasse la ridondanza fonica e semantica del tessuto verbale, sebbene la ripetizione
possa apparire alla sensibilità moderna un appesantimento pleonastico e quasi fastidioso del testo. È
facile trovare nei lirici arcaici, oltre che in Omero e in Esiodo, espressioni come quella adottata da
Alcmane: u[mnon avei,dein (Hes. Op., v. 662), um`nei/n me,loj (Alcm. fr. 3 col. I PMGF, v. 5), damw,mata
))) um`nei/n Fru,gion me,loj  † evxeuro,nta † (Stesich. fr. 212 PMGF), a;eidon me,loj a;gnñÎon (Sapph. fr.
1 Questo fr. di Alcmane è ricordato da Aloni 1992, p. 117 (14a PMGF = fr. 4 Calame), nella sua trattazione dei versi
arcaici con funzione proemiale.
2 Cf. Alcm. fr. 29 PMGF, in cui l'"io poetico", nella fase iniziale di un'ode (anche se non proprio al primo verso)
esprime la volontà di cantare cominciando da Zeus.
3 Contrariamente a quanto si evince dai frr. 27 e 28 PMGF, Diodoro Siculo IV, 7, 1 ricorda che secondo il poeta
Alcmane le Muse nacquero dall'unione fra Uranio e Gea. 
4 Aggettivo riferito alla voce delle Muse in Alcm. 30 PMGF, in Stesich. frr. 240, 278 PMGF, in Pi. frr. 32, 52 Maehl.,
oltre che in Hom. Od. XXIV, v. 62; h.Hom. XIV, v. 2. Cf. Calame 1983, p. 350. 
5 La pluralità di suoni o di canti è un valore, sia positivo che negativo, ricorrente nella formazione lessicale della
cultura greca arcaica. Si vedano altri esempî: poluhce,a fwnh,n (Hom. Od. XIX, v. 521), dh/]rin polu,umnon (Ibyc. fr.
282 PMGF, v. 6), th|/ polukro,th| | su.n Gastrodw,rw| (Anacr. fr. 427 PMG = 48 Gentili, vv. 2-3), polu,umnoj (Anacr.
fr. 446 PMG = 165 Gentili), avhdo,nej polukw,tiloi (Simon. fr. 586 PMG), polu,cordoj auvlo,j (fr. adesp. 947b PMG,
da molti attribuito a Simonide). 
6 Questo epiteto, qui attribuito alla Musa, dà forza, nella sua forma aggettivale al grado comparativo, all'adynaton
costruito in Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 96-98, in cui Agesicora è ritenuta inferiore Muse, ovvero «non più melodiosa
delle Sirenidi» (ta/n Shrhn[i,]dwn |  avoidote,ra me.n ouvci,). Cf.  commento al fr., p. 1 sgg. Anche Euripide (in Rh., v.
386) adotta l'espressione avoido.j Mou/sa. Teocrito (XII, v. 7) considera l'usignolo avoidota,th, mentre Callimaco (Del.,
v. 252) attribuisce l'epiteto avoido,j al cigno.  
7 Secondo Calame 1983, p. 351, in questi versi il significato di me,loj rientrerebbe nella definizione platonica di unità
di parola, musica e ritmo nell'esecuzione corale (Pl. R. 398d), che la stessa Musa presiederebbe.
8 Cf. Lanata 1963, pp. 3-8. Cf. anche p. XXX sgg. Per il valore del sintagma me,loj neocmo,n, cf. Calame 1983, p. 351.
9 Cf. Lomiento 2001, pp. 324-325 sulle dinamiche della composizione e della trasmissione della poesia arcaica e
classica in generale,  per la quale è possibile pensare ad una fissazione per iscritto soltanto alla fine della fase
elaborativa e creativa, come canovaccio a supporto mnemonico. Per le dinamiche della esecuzione e trasmissione,
in particolare, dei testi di Alcmane, vd. ibid. pp. 332-336. 
10 Havelock 1978, in trad. it. 20052, p. 22.
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44 V., v. 26)1. La ripetizione e la ridondanza, anche a livello verbale, sono elementi fondamentali di
una letteratura orale, e non soltanto garantiscono la conservazione e la trasmissione del testo, ma
aderiscono anche ad una visione estetica che coniuga il nuovo con il noto. 
ANTITESI
L'antitesi, meglio conosciuta nell'antichità col nome di  antitheton, è l'accostamento contrastivo di
due elementi, o di due gruppi di elementi, all'interno della stessa frase o dello stesso periodo2. Per il
principio oppositivo che la caratterizza, essa ricorda l'ossimoro, ma mentre quest'ultimo riguarda
l'opposizione di due o poche parole in ambito frasale, l'antitesi permette di contrapporre due idee in
maniera più articolata e a livello macrosintattico. Questa figura retorica può far leva sul significato
metaforico delle res che, nella loro contrapposizione particolare, rimandano ad antitesi più generali
e dal valore culturale perspicuo all'uditorio. In chiave sonoro-musicale, l'antitesi permette al poeta
arcaico  di  fare  riferimento,  attraverso  l'evocazione  di  termini  appartenenti  alla  sfera  sonora,  a
binomî tanto noti quanto antitetici,  quali  ad esempio l'eleganza ionica nel parlare e nel cantare,
contrapposta agli strepiti del fare barbarico, le gioie della vita simboleggiate dalla presenza di suoni
armoniosi  e  di  lieti  canti,  in  contrapposizione alla  tristezza  della  morte,  caratterizzata,  secondo
l'immaginario greco, da suoni lugubri o dal silenzio dell'oblio.    
Stesich. fr. 232 PMGF
       † ma,la  toi ma,lista†
   paigmosu,naj ÉteË filei/ molpa,j t v VApo,llwn(
      kh,dea de. stonaca,j t v VAi,daj e;lace3)
sopra tutto 
giochi e canti con danza ama Apollo, 
mentre lutti e gemiti Ade ebbe in sorte. 
 
Fonte: Plu., De E apud Delph. 394b (III, 24, 1-8 Pat.-Pohl.-Siev.). 
Metro: kat v evno,plion-epitriti.
Genere:  in  assenza  di  indicazioni  sul  canto  a  cui  il  frammento  apparteneva  originariamente,
1 Si aggiunga anche Sapph. fr.  71 V. vv. 5-8, con la probabile integrazione del  verbo  avei,dein  (Hunt):  me,lñÎojÐ ti
glu,keron (...) a;eiÐdeiÅ Per l'elegia, si porti a esempio Thgn. v. 993 (evfh,meron u[mnon avei,dein).
2 Questa figura retorica è descritta, fra gli altri, da Quintiliano (Inst. IX, 3, 81) come l'opposizione di elementi singoli,
di coppie di elementi o di frasi intere. Cf. Lausberg p. 389 sgg., con la chiara definizione generale: «das antitheton
ist die Gegenüberstellung zweier inhaltlich gegensätzlicher res».
3 Davies-Finglass accolgono il testo di Plutarco emendato e integrato da Wilamowitz 1905, ed editano il primo verso
come segue (p. 190): Écoreu,Ëmata, toi ma,lista. Tale interpretazione, pur restando ipotetica e basandosi unicamente
su  una  congettura  di  Wilamowitz,  resta  molto  affascinante.  Il  co,reuma  (danza  corale)  è  infatti  un  termine
strettamente legato al culto apollineo, e bene si adatterebbe al contesto del frammento, in cui vengono evocati anche
i giochi e i canti cari al dio. Cf. Davies-Finglass  ibid., p. 562. 
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l'aspetto metrico può suggerire l'afferenza al genere monodico-citarodico, con accompagnamento di
movimenti orchestici da parte di un coro muto. Secondo un'ipotesi alternativa, il componimento
sarebbe stato un peana corale di carattere narrativo1. 
Dal punto di vista simbologico e filosofico, la musica greca antica, fin dall'età arcaica, rimanda al
concetto di vitalismo e di gioia di vivere2. In Hom., Od. IX, vv. 5-11 Odisseo dice che la cosa più
gradita è, insieme ad un lauto banchetto, l’ascolto di un cantore durante la festa (v. 7: daitumo,nej d v
avna.  dw,mat v  avkoua,zwntai avoidou/).  Gli  stessi  dèi  dell’Olimpo si  beano della  loro condizione di
makari,a  banchettando al  suono della cetra di Apollo e accompagnati  dal canto armonioso delle
Muse (Hom.  Il. I, vv. 602-604:  dai,nunt’, ouvde, ti qumo.j evdeu,eto daito.j ei<shj, |  ouv me.n fo,rmiggoj
perikalle,oj( h]n e;c’ vApo,llwn( |  Mousa,wn q’( ai] a;eidon avmeibo,menai ovpi. Kalh/|)3. Nella  Pitica X,
che celebra Ippoclea di Tessaglia, Pindaro descrive la condizione privilegiata degli Iperborei, ritratti
a banchetto e coronati di alloro (vv. 39-40), sui quali non esercitano alcun potere né la malattia né la
vecchiaia  distruttrice,  e  che  vivono  senza  sofferenze  e  lontani  dalla  guerra,  scampando
all’implacabile  Nemesi  (vv.  41-44).  Essi  celebrano  gli  onori  ad  Apollo  con  ecatombi  e  non
trascurano l’importanza della Musa (vv. 37-39:  Moi/sa d’ ouvk avpodamei/  |  tro,poij de. sfete,roisi\
pan- |  ta/| de. coroi. parqe,nwn |  lura/n te boai. kanacai. t’ auvlw/n done,ontai). I suoni assolvono la
funzione  di  mitigatori  e  guaritori  del  dolore:  la  musica  è  annoverata  fra  le  timai,  di  Apollo,
anticamente  dio  della  medicina.  In  una  posizione  diametralmente  opposta,  Ade  rappresenta
l'oscurità e la tristezza della morte, accompagnata dai lamenti e dal sentimento di cordoglio di chi
resta in vita. Nella tragedia di V secolo l'opposizione di questo dio alla gioiosità della musica e dei
suoni armoniosamente composti diviene topos letterario: si prenda ad esempio il "peana imperfetto"
dell'Alcesti euripidea: dopo la dipartita della coraggiosa moglie, Admeto dà l’ordine di far risuonare
un peana in onore dell’implacabile dio degli Inferi, ma senza versare libagioni (Alc., vv. 423-424:
avnthch,sate |  paia/na tw/| ka,twqen a;spondon qew|/). L'associazione antitetica peana-Ade è usata più
volte da Eschilo (Th., vv. 869-870; fr. 161 Radt, v. 3) e altrove dallo stesso Euripide (IT, vv. 182-
188; Tr., v. 578; Hel., v. 177). 
Tornando ai versi di Stesicoro, è evidente la volontà del poeta di voler contrapporre due mondi,
quello solare di Apollo e quello ctonio di Ade, servendosi a tale fine del linguaggio fonico-musicale.
Ai giochi  e  ai  canti  di  Apollo  (paigmosu,naj  ...  molpa,j)  si  contrappongono,  nello  stesso ordine
(azione + suono) i lutti ed i gemiti (kh,dea de. stonaca,j) di Ade4. Il piacere e la positività, che sono
impliciti nel concetto stesso di musica e canto, sono rappresentati dal verbo file,w (v. 2). Mentre
Apollo ama i giochi ed i canti, dall'altra parte Ade possiede i lutti e i gemiti avendoli avuti in sorte
(lagca,nw), senza che sussista alcun legame, al di fuori di quello concettuale, fra il dio degli Inferi e
i gemiti che esprimono la facies sonora del suo universo mesto e tenebroso. La contrapposizione fra
un canto armonioso, accompagnato dalla gioiosa danza del coro (molph,)5, ed un suono inarticolato
dal carattere luttuoso (stonach,)6 costituiscono una felice antitesi a cui Stesicoro ricorre con grande
effetto  enfatico.  Questo  accorgimento  retorico  avrà  suscitato  nell'uditorio  non  soltanto  la
rievocazione  nell'orecchio  mentale  degli  uni  e  degli  altri  tipi  di  suono,  ma  anche  il  valore
1 Davies 1991a, p. 220 lo inserisce fra i Fragmenta incerti carminis. 
2 Cf. West 1992a, pp. 13-14.
3 Per il profondo legame fra la Poesia-Musica e la te,ryij, cf. Lanata 1963, pp. 8-9 n° 4. 
4 La combinazione lessicale "lutti-gemiti" è presente, con variazioni, nella poesia omerica e nei poeti arcaici, come
Solone e Archiloco. Cf. Davies-Finglass 2014, p. 562.
5 Sebbene l'etimologia di questo termine dia adito a molte ed incerte interpretazioni, fin dai versi omerici la molph,
così come il verbo  me,lpw,  designano l'azione del cantare  senza (e.g.  Hom.  Od.  IV, v. 17,  h.Merc.,  v. 476),  ma
soprattutto con (e.g. Hom. Il. I, v. 474, XVI, v. 182, Od. VI, v. 101) l'accompagnamento di danze. Cf. Chantraine e
Frisk s.v. Me,lpw; Davies-Finglass 2014, p. 31. Il verbo me,lpw definisce l'azione di cantare con accompagnamento
musicale e con danze ancora al tempo di Euripide. Cf. E. Alc., vv. 445-447. 
6 Il termine, derivato dal verbo stena,cw < ste,nw, è riconducibile ad una famiglia lessicale indoeuropea di nomi che
in origine designavano un "suono sordo" o un "gemito". Vd. Chantraine s.v. Ste,nw, p. 1016.
18
metaforico e concettuale che essi, insieme alle rispettive divinità, rappresentano. Anacreonte, in fr.
356b PMG, si  serve di  uno  sch,ma simile  per  elogiare  il  valore estetico-morale  dei  «bei  canti»
(kaloi/j ))) u[mnoij) e insieme del sorseggiare il vino, contrapposti alle «urla ed agli strepiti» (pata,gw|
))) kavlalhtw|/) degli Sciti, rappresentanti della maniera barbara di ingollare la dolce bevanda1.
Anacr. fr. 356b PMG = 33 Gentili vv. 7-11 
a;ge dhu=te mhke,t v ou[tw
pata,gw| te kavlalhtw/|
Skuqikh.n po,sin par v oi;nw|
meletw/menÃ avlla. kaloi/j
u`popi,nontej evn u[mnoij)
suvvia, non più diamoci
di nuovo con strepito e grida di guerra
a una bevanda scitica, 
ma sorseggiando fra begli inni. 
 
Fonte: Ath. X, 427b.
Metro: strofe in anacreontici (vv. 1-4) chiusi da dimetro ionico puro (v. 5). 
Ateneo  riporta,  attribuendoli  ad  Anacreonte,  due  frammenti  (X,  427a,  b)  riguardanti  le  buone
maniere nell'ambito del simposio. Page 19834, p. 181, diversamente da Gentili 1958, p. 262, sostiene
l'appartenenza di questi due frammenti a due diverse odi3, sebbene restino innegabili la loro affinità
compositiva e l'identità dell'argomento trattato: il vino nel simposio. Nel primo dei due frammenti
(PMG 356a = 33  Gentili,  vv.  1-6)  il  poeta  di  Teo  richiama  alla  mescita  del  vino  secondo  le
proporzioni di uno a due (dieci misure d'acqua per cinque di vino)4 . Il secondo frammento (PMG
356b, vv. 1-5 = 33 Gentili, vv. 7-11), qui presentato, è una dichiarazione di bon ton e di ideale di
compostezza  e  di  eleganza  greca,  contrapposta  all'insieme  dei  modi  barbari  sciti.  Era  chiaro
all'uditorio quale fosse il  modello da preferire,  e  soprattutto  era  chiaro a  tutti  come si  dovesse
respingere  «ogni manifestazione di  u[brij  e di intemperanza, in nome di un senso di civiltà e di
misura che doveva essere la norma fondamentale tanto del simposio come della società»5. In questi
versi vi sono due mondi in antitesi: il  mos barbarus, e più specificatamente la maniera scitica da
una parte, e la raffinatezza e la Trinkkultur greca dall'altra6. Questi due mondi vengono contrapposti
a partire da due elementi contigui, il  vino e la componente musicale: entrambi caratterizzano il
1 Vd. infra.
2 L'ipotesi unitaria dei due frammenti è sostenuta, fra gli altri, anche da Pretagostini 1982, p. 48.
3 L'appartenenza a due diverse parti non contigue dello stesso componimento è invece sostenuta da Campbell 1982,
p. 317.
4 Per una interpretazione di questo frammento, discussa a causa del termine  u`bristiw/j  † † (v. 5), vd. Gentili 1958, p.
147, e Neri 2011, p. 256.
5 Degani-Burzacchini 20052, p. 256.
6 L'espressione mos barbarus è presa a prestito da Hor.,  Od. I, 27, vv. 2-4. Per il valore culturale e letterario della
contrapposizione Greco/barbaro nella maniera di consumare il vino, cf.  Pretagostini 1982, pp. 54-55; Vetta 1983,
pp. XXXIX-XL; Lambin 2002, pp. 96-97. 
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momento simposiale, ed il primo influenza le modalità espressive del secondo. 
Era costume presso i Traci e gli Sciti tracannare vino schietto e, in preda all'ebbrezza e all'euforia
bacchica, darsi a risse e, possiamo facilmente immaginarlo, a canti scomposti e disarticolati (pata,gw|
te kavlalhtw/|),  più somiglianti  a strepiti e a grida di guerra che a canti  veri e proprî1.  A questo
malcostume, che nell'età dei tiranni andava diffondendosi anche nelle eterìe ioniche, si oppongono
Senofane (fr. 1 Gent.-Pr.) e lo stesso Anacreonte in fr. eleg. 2 W.2. Al modello barbarico il poeta di
Teo contrappone l'uso "alla greca" di mescere il  vino con acqua,  e  di  intonare canti  armoniosi
centellinando la bevanda di Bacco2. Il linguaggio sonoro-musicale si carica in questi versi di una
funzione rappresentativa dell'una e dell'altra cultura. Rossi commenta il fr.  33 Gentili (= 356a-b
PMG)  di  Anacreonte  sottolineando  «la  contrapposizione  contestuale  di  due  mondi  polari  di
comportamento  simposiale,  il  simposio  e  l'antisimposio,  il  codice  e  la  trasgressione.  Il  quadro
referenziale include, infatti, tutti i fattori importanti del simposio: la miscela del vino, il modo di
berlo, il comportamento, la musica. La contrapposizione dei due modi di canto e musica è l'unica ad
essere del tutto esplicita»3. In questi termini, il simposio e l'antisimposio sono evocati attraverso i
rispettivi suoni: da una parte i canti ben congegnati dei raffinati Greci, dall'altra le urla sgraziate dei
barbari avvinazzati. Il termine pa,tagoj, infatti, è associato a rumori scomposti di cose o di insiemi
di oggetti.  Si pensi ad esempio alla similitudine omerica in cui lo scontro fra Troiani ed Achei
richiama la  gara fra Euro e Noto che nello  squassare i  boschi,  trascinandosi dientro varî rami,
generano un immenso fragore (Hom. Il. XVI, vv. 768-769): 
ai[ te tro.j avllh,laj e;balon tannh,keaj o;zouj 
hvch/| qespesi,h|/( pa,tagoj de, te avgnumena,wn 
(Euro e Noto) che avventano l'uno sull'altro i lunghissimi rami 
con immenso fragore, s'alza un boato quando si schiantano4 
Il  suono  pa,tagoj,  grido sgraziato e  disarticolato, è raramente  attestato in  riferimento  alla  voce
umana, e in questi rari casi esso si riferisce a voci di barbari e non di Greci5. A questa definizione
sonora si  aggiunge,  nella  descrizione del  barbarico  modus bibendi,  un elemento connotativo di
aggressività e, più propriamente, di bellicosità. Il termine avlalhto,j, infatti, di origine onomatopeica,
è legato fin dalla sua prima attestazione al grido di guerra (Hom.  Il. II, v. 149). La stessa  avlalh,
variante  morfologica  di  avlalhto,j,  è  definita  da  Pindaro  "figlia  della  Guerra"  (fr.  78  Maehl.)6.
L'associazione pa,tagoj + avlalhto,j avrà sollecitato nella fantasi,a aivsqhtikh, dei convitati il ricordo
di suoni scomposti, sgraziati e, allo stesso tempo, evocatori di sensazioni e di stati d'animo tipici di
un  campo  di  battaglia  (paura,  rabbia,  dolore,  fatica,  orgoglio).  A questi  due  elementi  fa  da
contraltare,  formando  un  raffinatissimo  antitheton,  il  sintagma  kaloi.  u[mnoi.  In  quest'ultima
associazione, l'aggettivo esprime l'idea di bellezza composta ed equilibrata, propria della cultura
greca, mentre con il sostantivo u[mnoj Anacreonte fa riferimento, oltre che alla ricercata armonia dei
suoni,  anche alla  sfera  sacrale,  ed in  particolare dionisiaca7:  lo  u[mnoj è  infatti  legato alla  sfera
1 Per le descrizioni dei modi in cui Sciti e Traci consumavano il vino, vd. rispettivamente Hdt. VI, 84 e Pl. Lg. 637e.
Cf., per questa caratterizzazione dei barbari nel mondo latino, Hor. Od. I, 27, v. 2. 
2 Per l'uso del verbo  u`popi,nw, cf.  e.g. Pl.  R. 372d. In Hom.  Od. XIV, vv. 463-466 Ulisse, rivolgendosi a Eumelo,
ricorda che il vino rende folli, invogliando anche l'uomo saggio a cantare (avei/sai), a ridere mollemente (a`palo.n
gela,sai), a danzare e a dire anche ciò che sarebbe meglio non dire.  
3 Rossi 1988, p. 238, che punta l'attenzione anche sul verbo avnabassare,w, (fr. 356a PMG = 33 Gentili, v. 6) che in
Anacreonte avrebbe un valore anche musicale-orchestico, oltre che più genericamente dionisiaco.
4 Trad. di Cerri 2003, p. 885.
5 Cf. LSJ  s.v. Pa,tagoj. Si veda in particolare il passo di Erodoto (III, 79, 1) in cui i Persiani gridano e strepitano
mostrando ai compagni le teste decapitate dei Magi: boh|/ te kai. pata,gw| crew,menoi. Il suono di queste grida, vista
anche la contingenza, non sarà stato dei più suadenti e melodiosi.
6 Cf. anche Hom., Il. II, v. 149, e Pi. N. III, v. 60.
7 Per il significato culturale, più che meramente sonoro-musicale, che in questo caso gli inni e l' "ebbrezza bacchica"
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sacrale fin dalle sue origini e dalle sue prime occorrenze nella letteratura greca1. 
I due termini sonori pa,tagoj e avlalhto,j rivelano gli effetti del vino bevuto schietto, ed allo stesso
tempo rappresentano l'assenza di metrio,thj nei banchetti – atteggiamento tipico dei barbari, almeno
dal punto di vista dei Greci. Ai termini sonori barbarici si oppongono i kaloi. u[mnoi, che intonati fra
un sorso e l'altro - o intonati da alcuni mentre altri sorseggiano2 -, non soltanto danno il senso di una
mousikh,  degna della più raffinata cultura greca (e soprattutto ionica)3,  ma fanno anche esplicito
riferimento alla sacralità del convivio4. L'opposizione fra i due elementi barbarici e i due elementi
ellenici tradisce, dunque, oltre al valore musicale stricto sensu, connotazioni culturali più ampie e
legate allo scontro di civiltà a cui lo stesso poeta dovette assistere fin dalla presa persiana di Teo
(540 a.C.) e durante tutto il suo girovagare per diverse corti, da Samo ad Atene, fino alla Tessaglia. 
I versi testé analizzati, insieme all'antitesi fra suoni che metaforicamente rappresentano i valori di
una cultura, ricorda al lettore moderno l'importanza che nel mondo antico rivestiva il  pre,pon, ciò
che è conveniente al contesto, in questo caso dal punto di vista sonoro. Sebbene anche oggi si faccia
talvolta  attenzione  a  inserire  generi  e  strumenti  musicali  nei  contesti  più  appropriati  e
compatibilmente  con  le  diverse  occasioni –  si  pensi,  ad  esempio,  alle  esecuzioni  in  chiesa  di
canzoni di musica leggera o pop, un tempo considerati generi inaccettabili in contesto religioso - , si
deve assumere che i Greci attribuivano a questo principio un'importanza di gran lunga maggiore,
conferendo alla "coerenza musicale" un valore politico e religioso ineludibile. Il medesimo concetto
del pre,pon sonoro, espresso da Anacreonte in sede simposiale, è presente anche in altri esempî della
letteratura greca arcaica. Fra questi, si vedano i vv. 12-16 dell'Epinicio XIV di Bacchilide: 
ou;t v ev#n barupenqe,sin ar`mo,& per niente si adatta alle battaglie dal profondo dolore
  zei m#a,ñcaij fo,rmiggoj ovmfa. la voce di una fo,rmigx 
kai. li#guklaggei/j coroi,( e cori dal suono penetrante,
― ―
ou;t v ev#n qali,aij kanaca, per niente alle feste uno strepito
calk#o,ktupoj5\ che risuona di bronzo;
Come nei versi di Anacreonte, ma in un contesto ben diverso, Bacchilide fa qui riferimento alla
contrapposizione fra la guerra, a cui si accompagnano dolori e morte, e le feste per una vittoria
epinicia (in questo caso, quella di Cleottolemo all'agone equestre alle Petree)6. Anche in questi versi
i  suoni  rappresentano  i  due  campi  antipodici,  formando  una  doppia  antitesi  che  ribadisce  il
medesimo  concetto,  ma  con  un'inversione  dell'ordine  logico:  nel  primo,  la  lira  (o  meglio,
metaforicamente, la sua voce) ed i cori, probabilmente quelli che inneggiavano al vincitore subito
dopo la vittoria o al suo ritorno in patria, si contrappongono alle battaglie che causano dolore; nel
secondo, espresso in maniera più sintetica, lo strepito delle armi che cozzano nel combattimento si
contrappone alle feste. Nei due antitheta il soggetto logico è costituito da uno o più elementi sonori
(la  fo,rmiggoj ovmfh,  ed i  liguklaggei/j coroi,  nel primo; la  kanach. calko,ktupoj  nel secondo), e
rappresenterebbero, in opposizione alla smodata ubriachezza barbara, cf. anche Gostoli 1995, pp. 138-139.  
1 In DnP V, s.v. Hymnos, p. 788, questo termine è spiegato come qualsiasi forma musicale canora composta in onore
di una divinità. Secondo Rossi 1988, pp. 242-243, nel fr. 445 PMG = 127 Gentili Anacreonte farebbe riferimento ad
un anti-inno che sarebbe disposto ad intonare contro gli Eroti, qualora essi non gli riportassero indietro l'oggetto del
suo amore, da poco sfuggitogli.   
2 Campbell 1982, p. 318 suggerisce di tradurre evn (u[mnoij) o con "to the accompaniment of", come se il bere venisse
accompagnato dai bei canti, o, più verisimilmente, con "between, amid", cioè immaginando che il sorseggiare degli
invitati si intercali fra i canti da loro stessi intonati. 
3 Cf. Neri 2011, p. 86, che traduce il sintagma con «nobili canti».
4 Anche Senofane, in fr. 1 Gent.-Pr., v. 12 sgg., può intonare un canto al dio (qeo.n um`nei/n) soltanto attraverso parole
buone e pure (v. 14): euvfh,moij mu,qoij kai. kaqaroi/si lo,goij.
5 Per motivi grammaticali e contenutistici, traduciamo questi versi tenendo conto di integrazioni differenti da quelle
accolte al testo da Maehler 2003, p. 50. Cf. il relativo commento, infra. 
6 Su questi agoni locali, cf. Maehler 1982, II, p. 294. 
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l'elemento che segue, con cui l'elemento sonoro non si adatta, è invece espresso dai nomi generici
rispettivamente delle battaglie (ma,caij) e delle feste (qali,aij)1. 
B. Ep. XIV, vv. 12-16
ou;t v ev#n barupenqe,sin ar`mo,&
  zei m#a,ñcaij fo,rmiggoj ovmfa. 
  kai. li#guklaggei/j coroi,(
―
ou;t v ev#n qali,aij kanaca, 
calk#o,ktupoj2\ 
   
per niente si adatta alle battaglie dal profondo dolore
la voce di una fo,rmigx
e cori dal suono penetrante,
―   
per niente alle feste uno strepito
che risuona di bronzo3;
Fonte: P.Lond. 733.  
Metro: kat v evno,plion-epitriti. 
Altre figure retoriche attive: epiteti doppî, metafora, zeugma. 
Poco sappiamo dell'Epinicio XIV di Bacchilide, che è giunto incompleto. Se l'ode fu eseguita nello
stesso luogo della vittoria, questo andrebbe individuato nella valle di Tempe, lungo le rive del fiume
Peneo, in Tessaglia, presso il santuario dedicato a Poseidone  i[ppioj. La vittoria sarebbe avvenuta
nell'ambito di agoni locali in onore del dio4. Altrettanto possibile è che l'ode fosse eseguita nella
città patria del tessalo Cleottolemo, di cui per altro non abbiamo dati certi riguardanti la famiglia e
l'origine. Anche la datazione di questo epinicio resta ignota5. I versi riportati sono un esempio della
1 Per uno studio approfondito di questa complessa figura, a cui si aggiunge il ruolo centrale del verbo ar`mo,zw (intr.:
"adattarsi", "connettersi"), e lo zeugma (vv. 12-14) che da esso dipende, cf. infra.
2 Pur proponendo il testo secondo l'edizione di Maehler 2003, traduciamo integrando differentemente i vv. 12 e 15. In
particolare, per ragioni grammaticali, stilistiche e logiche, e in compatibilità con lo spazio lasciato dalle lacune
papiracee (vd. Kenyon 1897, p. 136), preferiamo integrare questi due versi con  ouvde.#n, invece che con  ou;t v ev#n,
integrazione di Jebb 1905, p. 358, accettata già da Snell 1958, p. 50, e nella più recente edizione da Maehler 2003,
p. 50. La nostra proposta integrativa diverge da quella di Maehler, ma anche da quelle più antiche di Kenyon 1897,
p. 136 (ou;k ev#n ... ar`mo,|zei ai vv. 12-13, e ou;d v ev#n al v. 15), e di Platt 1898, p. 63 (ou;t a'#n ... ar`mo,|zoi ai vv. 12-13,
e ou;t v a'#n al v. 15). Cf. infra.
3 Cf. la traduzione di Maehler 1982, I, p. 133, in cui, fra l'altro, lo zeugma originario non viene reso fedelmente: «Zu
leidvollen Schlachten | passen nicht Leierklang | und helljauchzende Chöre, | und der Lärm klirrenden Erzes | nicht
zum Fest». Sevieri 2007, p. 133, che adotta il testo di Maehler 2003 accettando l'integrazione ou;t v ev#n ai vv. 12-15,
traduce: «Nelle battaglie di cupi dolori non ha posto | la dolce armonia della cetra | né i cori di voci gioiose, | come
non è adatto alla festa il clangore | del bronzo percosso». 
4 Per la localizzazione, tuttora incerta, del santuario presso cui si svolgevano le Petree, cf. Maehler 1982, II, p. 294. 
5 Cf.  Sevieri  2007, p.  251. Oltre  alla data e al  contesto esecutivo,  vi  sono forti  dubbî anche sull'estensione del
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complessità di  immagini poetiche di cui la poesia bacchilidea è costellata.  In un esiguo spazio
compositivo, il poeta di Ceo riprende la contrapposizione fra il polo semantico della lacrimevole
guerra e quello delle feste gioiose, a cui avevano fatto precedentemente riferimento anche Alcmane
(fr.  41  PMGF)  ed  Anacreonte  (fr.  356b PMG  =  33  Gentili  vv.  7-11)1.  Echeggiando  i  suoi
predecessori, Bacchilide riprende questa topica contrapposizione per mezzo di una elaborata serie di
imagines, che nel suo insieme può essere vista come un'accumulazione di termini sonoro-musicali,
ma  che  è  opportuno  analizzare  anche  nei  particolari  rapporti  sintattici  e  retorici  fra  le  varie
componenti: il valore probabilmente pregnante di ovmfa,  termine associato per metafora alla fo,rmigx;
l'incoerenza  sintattica  generata  dal  ricondurre  i  due  soggetti  ovmfa, e  coroi,  alla  medesima voce
verbale ar`mo,Îzei, che in questo caso funge da fulcro di uno zeugma; l'accostamento di epiteti doppî
dal  significato  sonoro,  liguklaggh,j  e  calko,ktupoj,  con  termini  sonoro-musicali,  e  soprattutto,
antitetici, quali rispettivamente coro,j e kanach,. 
Il senso generale di questi versi richiede una formulazione di valore negativo, in quanto una  non
compatibilità fra il suono della  fo,rmigx, unita ai cori e alle feste da una parte, e le battaglie e il
bronzo risonante (m#añ,caij  v.  13,  e  kanaca, |  calko,#ktupoj  vv.  15-16)  dall'altra,  appare  piuttosto
sicura.  L'espressione in  forma negativa del  verbo è,  infatti,  accettata  unanimamente da tutti  gli
editori,  a  cominciare da  Kenyon 1897,  p.  137.  Ciò  su cui  la  critica è  in  disaccordo,  invece,  è
l'integrazione dei vv. 12 e 15. Se si accoglie ou;t v evÐn, la preposizione evn reggerebbe i due gruppi
dativali (rispettivamente  barupenqe,sin )))  m#añ,caij  e  qali,aij). Questa costruzione, tuttavia, male si
adatta all'integrazione a`rmo,Õzei (vd. infra). Se invece si preferisce ou;t v a'Ðn (Platt 1898, p. 63.), si
rende necessaria l'integrazione a`rmo,Õzoi. Una proposta più plausibile è a nostro parere ouvde,#n. Questa
integrazione  ha  il  vantaggio  di  mantenere  il  senso  negativo  della  costruzione  grammaticale,
escludendo  l'inutile  aspetto  potenziale  espresso  dall'ottativo,  che  appare  inspiegabile  in  questo
contesto, e ripristinando una sintassi più corretta, in rapporto alla costruzione normale del verbo
a`rmo,zw,  che  nel  suo  significato  intransitivo  si  costruisce  comunemente  con  il  dativo2.  Una
costruzione con il verbo a`rmo,zw inteso in senso assoluto e accompagnato dal complemento di luogo
(e.g.: «nelle battaglie ... non si adattano la voce della fo,rmigx e i cori ...»)3, sebbene non impossibile,
ci sembra essere meno fluente e, dal punto di vista semantico, non del tutto perspicua. Più semplice
appare invece la costruzione con il neutro avverbiale  ouvde,n che precede la costruzione di  a`rmo,zw
(intr.) + dativo. Questa soluzione è non soltanto meno ardua dal punto di vista logico-grammaticale,
ma anche più confacente allo stile bacchilideo4. Il poeta sostiene che i momenti di gioia e la loro
espressione musicale sono incompatibili con i dolori della guerra, o che, viceversa, le battaglie e i
rumori della guerra sono incompatibili con la gioia delle feste e dei banchetti. Poiché nel lessico
adottato la componente sonoro-musicale è molto presente, è legittimo intendere questi versi come
una metafora estesa, in cui il verbo a`rmo,zw funge da perno fra il mondo della guerra e quello delle
feste,  fra la tristezza della morte e la gioia della vita,  ovvero, in termini musicali,  fra i rumori
minacciosi e stridenti delle schiere di eserciti, e i suoni ben composti, articolati, ed accompagnati da
cori  coordinati  in festose cerimonie pubbliche o private.  La struttura di  a`rmo,zw  + dativo rende
componimento a causa dell'interruzione del papiro al v. 23.
1 Cf. i commenti ai rispettivi frammenti, p. 131 sgg., e p. 19 sgg. 
2 Cf. Pi. P. IV, v. 80 (a`rmo,&|zoisa qahtoi/si gui,oij), in cui si esprime l'idea di una veste aderente al corpo; I. VII, v. 39
(avei,somai cai,tan stefa,noisin ar`mo,zwn), ove il verbo a`rmo,zw è adottato per esprimere l'idea del cingere la chioma
con corone (di fiori o, metaforicamente, di canti). Anche in Pi. N. VII, v. 98, stando alla lettura di Maas, si avrebbe
un  esempio  di  ar`mo,zw  +  accusativo  dell'elemento  da  connettere,  ed  il  dativo  semplice  dell'elemento  a  cui
connettere. Restando a Bacchilide, se si esclude il passo dell'Epinicio XIV, il verbo a`rmo,zw non compare in nessun
altro  luogo da noi conosciuto. Cf. Gerber 1984, p. 32, il  quale riporta XIV, vv. 12-16, secondo le integrazioni
dell'edizione a lui più recente (quella di Maehler), e interpreta il verbo a`rmo,zw = «be suitable, be fitting».  
3 Per motivi di chiarezza espositiva, tralasciamo in questo caso una traduzione che mantenga lo zeugma originario.
4 Il neutro avverbiale ouvde,n è presente, in strutture grammaticali reggenti il dativo semplice, anche in B. I, vv. 174-
176 (to. de. pa,n&| twn euvmarei/n ouvde.n gluku. | qnatoi/sin) e in fr. 23 Maehl., v. 3 (ouvde.n avnqrw,poij i;keloi). 
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diretta la contrapposizione fra questi due mondi1: il doppio soggetto del primo antitheton, ovvero la
voce della fo,rmigx e i suoni delle feste (fo,rmiggoj ovmfa. | kai. li#guklaggei/j coroi,), «per niente si
adattano» alle battaglie che portano con sé profondo dolore (barupenqe,sin ))) m#añ,caij). Il soggetto
del secondo antitheton, ovvero lo strepito delle armi di guerra (kanaca. | calk#o,ktupoj), «per niente
si adatta» (con ellissi del verbo, ma non della negazione) alle feste (qali,aij), luogo di gioia per
eccellenza. La contrapposizione fra il mondo della guerra e quello delle feste è dunque intimamente
legata all'interpretazione testuale  di  questi  versi.  La topica polarizzazione di queste  due sfere è
familiare alla cultura arcaica e tardo-arcaica. Come nei versi di Alcmane e di Anacreonte, ma in un
contesto diverso, Bacchilide ribadisce il contrasto fra il regno di Ares, a cui si accompagnano dolore
e morte, e quello di Apollo e Dioniso, a cui l'immaginario collettivo associa la gioia della vittoria
agonistica, insieme alle feste e ai banchetti, e all'armonia dei canti e delle danze.  In questi versi i
suoni  assurgono a  simbolo  dei  due campi  antipodici.  La  doppia  antitesi  ribadisce  il  medesimo
concetto ma con un'inversione dell'ordine logico: nella prima, la fo,rmigx (o meglio, mantenendo la
metafora, la sua voce) ed i cori, probabilmente quelli che inneggiavano al vincitore subito dopo la
vittoria  o  al  suo  ritorno  in  patria,  si  contrappongono  alle  battaglie  che  causano  dolore;  nella
seconda, espressa in maniera più sintetica, lo strepito delle armi che cozzano nel combattimento si
contrappone alle feste2.  Nei due  antitheta il  soggetto logico è costituito da uno o due elementi
sonori (la fo,rmiggoj ovmfh, ed i liguklaggei/j coroi, nel primo; la kanach. calko,ktupoj nel secondo),
ed il dativo che segue è invece espresso dai termini indicanti rispettivamente le battaglie (ma,caij) e
le feste (qali,aij): a questi gli elementi sonori dei contrapposti campi semantici non si adattano. In
una  così  complessa  e  raffinata  figura  il  significato  del  verbo  a`rmo,zw (intr.:  "adattarsi",
"congiungersi", "connettersi")3 costituisce un importante centro semantico di raccordo, nonché il
fulcro dello zeugma dei vv. 12-14: la costruzione dello stesso verbo alla terza persona singolare con
due soggetti, di cui uno plurale (coroi,), nel primo antitheton, arricchisce la complessità della figura.
Lo zeugma viene grammaticalmente esteso al soggetto del v. 15 (kanaca,). Si potrebbe sostenere che
il verbo in questo caso svolga la sua funzione etimologica di "adattare/congiungere"  sia in senso
microsintattico,  congiungendo  due  soggetti,  sia  in  senso  macrosintattico,  congiungendo  due
proposizioni (vv. 12-14, e 15-16), formalmente simili ma con un'inversione dell'ordine dei campi
semantici. Si forma così un chiasmo concettuale che rafforza l'opposizione, per giustapposizione,
dei due concetti, della guerra (negativo) e delle feste (positivo). Si veda la scheda relativa ai due
antitheta (TAVOLA 4). 
È necessario a questo punto analizzare il valore semantico dei due termini sonoro-musicali ovmfh, e
kanach,  che sintetizzano i poli antitetici delle feste e della guerra. Il primo termine designa, fin dalle
sue prime occorrenze nella letteratura arcaica, il suono di una voce divina4. In Omero, ad esempio,
Agamennone, dopo aver ricevuto la visita di Sogno (Il. II, vv. 23-34),  «si svegliò dal sonno, e lo
avvolgeva ancora la voce del dio» (v. 41):
e;greto d v evx u[pnou( qei,h de, min avmfe,cut v ovmfh,5\ 
1 La struttura con evn + dativo, invece, indebolisce l'antitesi, poiché gli elementi non si contrapporrebbero in modo
diretto. 
2 Maehler 1982, II,  p. 299 ricorda che l'espressione  kanaca.  Îcalk#o,ktupoj  si riferisce al tintinnio delle armi che
cozzano fra di loro, e richiama B. XVIII, v. 59 (calkeoktu,pou ma,caj) e Tyrt. 19, vv. 19-20 (secondo le integrazioni
di Wilamowitz). 
3 Cf.  LSJ  s.v.   A`rmo,zw,  p.  243:  (intr.)  «to  fit  well».  Cf.  anche  Chantraine  s.v.  [Arma,  pp.  106-107.  Per  il  suo
significato, il verbo  ar`mo,zw  può essere messo in relazione con i composti di  ti,qhmi,  evpiti,qhmi  e  sunti,qhmi, che
grande valore hanno nel linguaggio poetico della lirica greca arcaica.  Cf. Almc. frr. 27 e 39, e gli approfondimenti
di Calame 1983, pp. 462-465 (su evpiti,qhmi) e Gentili 1971, pp. 60-62 (su sunti,qhmi).  
4 Cf. anche Chantraine s.v.   vOmfh,  p. 773.
5 Altri esempî di ovmfh, = "voce divina" nella letteratura greca arcaica e classica in Hom. Il. XX, v. 129; Od. III, v.
215; E. Ion, v. 907; S. OC, v. 102.  
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Non è possibile stabilire se al tempo di Bacchilide il termine ovmfh, avesse travalicato i confini della
sfera sacrale, denotando anche la voce di un mortale1. È ad ogni modo necessario sottolineare che la
ovmfh, è una legata specificatamente all'espressione di un linguaggio intelligibile. La sua attribuzione
al suono della fo,rmigx tradisce dunque una ricercata associazione metaforica fra un termine sonoro
legato al  linguaggio intelligibile ed uno strumento musicale inanimato. Il  riferimento alla "voce
della  fo,rmigx" umanizza il cordofono, aggiungendo alla costruzione retorica del passo una nuova
immagine carica di enfasi, e coerente con la cifra stilistica dello stesso Bacchilide2.
Il secondo termine, contrapposto alla gioia delle qali,ai, è lo strepito kanach,. Le associazioni della
kanach,  con diverse fonti sonore lasciano intendere che essa definiva suoni irregolari, stridenti e
sgraziati, caratteristiche comuni al rimbombo di armi metalliche (Hom. Il. XVI, vv. 105, 794)3, al
digrignare di denti (ibid. XIX, v. 365)4, al rumore generato da mule (Hom. Od. VI, v. 82)5. Si tratta
di  un  termine  generico,  che  di  un  suono  esprime  non  il  valore  estetico,  ma  le  sensazioni  di
sgradevolezza e di confusione che il suo ascolto suscita6. Alcuni versi sofoclei chiariscono lo stretto
rapporto che legava la  kanach, alla guerra. Nel secondo stasimo delle Trachinie, infatti, il Coro si
rivolge a quanti abitano la regione (vv. 633-639), prefigurando loro un momento di gioia per il
venturo arrivo di Eracle, di ritorno dalle imprese gloriosamente portate a termine (vv. 640-643, I
antistrofe):
o `kallibo,aj ta,c v u`mi/n presto per voi l' auvlo,j dal bel grido 
auvlo.j ouvk avnarsi,an si leverà, echeggiando non un ostile 
avcw/n kanaca.n evpa,neisin( avlla. qei,aj fragore, ma un suono simile alla lira
avnti,luron mou,saj)          dal canto divino7.
  
Qui il Coro, con ironia tragica, prepara un'accoglienza festosa per il  ritorno a casa di Eracle,  e
storna l'evocazione di ogni segno negativo, come la kanach, dai toni sinistri, a cui oppone l'idea di
canti gioiosi accompagnati da un  auvlo,j. In via eccezionale, questo strumento assolverebbe nella
festa il ruolo normalmente ricoperto dalla lu,ra, di accompagnare il cantore durante il banchetto8. La
sostituzione della lu,ra con l' auvlo,j potrebbe anche essere funzionale, in questi versi, ad una ironia
tragica che gioca sulla pertinenza, in campo liturgico-esecutivo, dei diversi strumenti musicali9. La
1 Il termine ovmfh, designa la voce umana in Pi. N. X, v. 34, e in E. Med., v. 175. Tuttavia, nel primo caso si tratta di
voci di un coro che canta in contesto celebrativo con elementi rituali, mentre nel secondo il coro, nel momento della
parodo, si chiede come potrebbe far accogliere la propria voce a Medea, facendole così deporre, quasi con effetto
taumaturgico, la sua collera. 
2 Per un confronto con simili personificationes in Pindaro e in Bacchilide (rispettivamente in O. II, vv. 1-2 e VI, vv.
10-11), vd. p. 157 sgg.
3 Cf. anche S.  Ant., v. 130, in una bellissima espressione con accostamento sinestetico fra le armi dorate e il loro
strepito: crusou/ kanach/j up`eropli,aij.
4 Cf. ps.-Hes. Sc., v. 164.
5 In questo caso si tratta della partenza del carro di Nausicaa, che dopo aver preso le redini frusta le due mule per
metterle in moto. Non è possibile accertare, tuttavia, se l'espressione kanach. d v h=n hm`io,noii?n (Hom. Od. VI, v. 82)
si riferisce allo scalpiccìo degli zoccoli o al ragliare dei due animali da traino. 
6 Questa idea di confusione spiega l'adozione da parte di Pindaro del termine kanach, in riferimento al suono degli
auvloi,  che si mescola in un metaforico movimento a quello delle lu,rai e agli schemi orchestici di fanciulle, presso
gli Iperborei amanti delle Muse (P. X, vv. 38-39):  panta|/ de. coroi. parqe,nwn |  lura/n te boai. kanacai, t v auvlw/n
done,ontai.
7 Il denso accumularsi, nel greco, di concetti ruotanti attorno alla  kanach,  perno concettuale fra uno stato d'animo
luttuoso ed uno festoso, è difficile da rendere nella traduzione italiana. Quella da noi presentata vuole essere fedele
al  testo anche per la parsimonia dei termini usati, senza ricorrere a termini aggiuntivi  che, a mo' di glossemi,
appesantirebbero l'agilità dei versi sofoclei. Si veda, fra altre pregevoli traduzioni, quella di Pattoni 20066, p. 121:
«il flauto dalla voce armoniosa tra breve a voi ritornerà, facendo echeggiare non lugubri note, ma un suono emulo
della lira, strumento di musica divina».
8 In questi versi, il valore di mou/sa (= canto) si contrappone a quello di kanach,.
9 Mentre infatti l' auvlo,j può essere presente, fra tanti contesti, anche nelle marce militari, nei qrh/noi e nel simposio,
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contrapposizione fra una  avnarsi,a kanach, e una  mou/sa  accompagnata dall'  auvlo,j a mo' di  lu,ra,
richiama,  mutatis mutandis,  il  secondo  antitheton dei  versi  bacchilidei,  chiarendo  in  maniera
inequivocabile il valore simbolico della  kanach. calko,ktupoj  di XIV, vv. 15-16. Anche l'epiteto
doppio usato da Bacchilide per definire la  kanach,  calko,ktupoj, ha una ricchezza semantica non
indifferente,  poiché  associa  ad  un  metallo,  metonimia  per  armi,  il  termine  ktu,poj  = "rumore,
strepito", esplicitando il significato del termine  kanach,  ed evocando con precisione nell'orecchio
mentale dell'uditorio suoni noti a chiunque avesse preso parte ad una battaglia.
Un'ultima  breve  analisi  va  fatta  sui  due  composti  barupenqh,j  e  liguklaggh,j,  attribuiti
rispettivamente alle battaglie e ai cori (vv. 12, 14). I due epiteti afferiscono a due campi semantici
distinti, sentimentale il primo ("dal profondo dolore"), musicale il secondo ("dal suono penetrante").
Alla contrapposizione concettuale fra la guerra dolorosa e i cori festanti potrebbe aggiungersi un
sotteso riferimento alle sonorità di chi è afflitto da un dolore profondo, e per questo emette suoni
lamentosi e gravi1, e a quelle di cori che in contesto gioioso, cantano in modo chiaro e brillante2.
Infine, l'intrico retorico che Bacchilide ottiene attraverso un'attenta scelta lessicale e un'accurata
disposizione sintattica,  può essere considerato rivelatore di un momento storico-letterario in cui
l'antitesi topica fra la tristezza della guerra e la gioia delle feste e dei simposî conduce i poeti a
trovare nuove e sempre più complesse forme di espressione, e riflette le attese di un uditorio sempre
più evoluto e attento ai raffinati riferimenti, nelle trame poetiche, agli elementi della cultura comune
e dell'immaginario collettivo. 
CHIASMO
Nella terminologia moderna, si designa con il termine chiasmo la disposizione inversa, nella forma
mentalmente visualizzata della lettera greca  C,  dei  membri costitutivi  di coppie di termini o di
proposizioni. Il chiasmo può essere costruito nell'ambito di una frase o di un periodo. Nell'incrocio
così ottenuto fra le coppie di parole o di frasi, gli elementi si dispongono secondo il modello A – B
– B1 – A1. La corrispondenza inversa fra le res può riguardare sia l'aspetto grammaticale-sintattico,
sia quello semantico. Sebbene chiasmo sia un termine della lingua greca, il suo uso per designare
questa figura retorica è del tutto moderno3. La trattatistica antica, tuttavia, ascrive questo fenomeno
nella  categoria  dell'isocolon o in  quella  dell'antitheton (e  più in  particolare della  commutatio)4.
Anche nella cultura orale il chiasmo, che di per sé nasce, nella categorizzazione moderna, da una
riflessione visiva sul testo, contribuisce a mettere in rilievo alcuni concetti e a creare stretti richiami
interni fra i diversi elementi della struttura sintattica e semantica grazie soprattutto al potere della
memoria uditiva. 
richiamando rispettivamente divinità diverse come Ares, Ade e Dioniso, d'altra parte gli strumenti a corda come la
lu,ra sono esclusivamente legati ad una sfera sacrale solare-apollinea.  
1 Si  ricordino  le  caratteristiche  del  go,oj,  lamento  funebre,  e  per  questo  conseguente  all'ambiente  di  guerra,
leggermente differente dal genere del qrh/noj, e caratterizzato da suoni gravi e disarticolati. Cf. Alexiou 1974, pp.
11-12. Nell'esecuzione del lamento, come è noto, i suoni profondi e gravi (cf. l'aggettivo baru,j) hanno una funzione
espressiva preponderante. A questa caratteristica potrebbe alludere il composto barupenqh,j.
2 Il  termine  klaggh,  non è carico di  valore estetico,  ma esprime in modo generico un suono forte  e  facilmente
distinguibile, come quello generato dal vibrare della corda di un arco (B. V, v. 73, vd. p. 73). Lo stesso termine è
adottato in riferimento al canto di un coro anche in S. Tr., v. 208. 
3 Cf. Lausberg p. 361, n° 1.
4 Cf. ibid., e p. 395.
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Alc. fr. 130b  Voigt, vv. 18-20
 pw,lent v evlkesi,peploi( peri. de. bre,mei 
a;cw qespesi,a gunai,kwn 
i;raÎs ov#lolu,gaj evniausi,aj 
ÉðË
[sott. le Lesbie (v. 17)] incedono strascinando le vesti, e attorno risuona 
un'eco divina di donne 
del sacro grido annuale 
Fonte: P.Oxy. 2165, fr. 1, col. II 9-32. 
Metro: asclepiadeo minore (v. 18), ipponatteo (v. 19), asclepiadeo minore acefalo (v. 20). 
La  duttilità  dell'"io  poetico"  nella  poesia  arcaica  e  le  potenzialità  enunciative  ed  esecutive  del
simposio caratterizzano questi versi, che furono probabilmente cantati da un e`tai/roj o da un kh/rux
a cui Alceo inviò il suo "messaggio"1, perché fosse cantato dinnanzi ai membri della sua e`tairei,a
rimasti  a  Mitilene.  Nelle  sei  strofi  di  cui  si  compone  il  fr.  130b  V.,  Alceo  comunica  ai  suoi
compagni, rivolgendosi in particolare ad un certo Agesilaide (v. 4), il  dolore del suo esilio e la
nostalgia per la terra dei suoi padri (v. 5). La condizione di esule lo ha allontanato dalla vita politica
della  sua  po,lij2.  Egli,  che  attualmente  dice  di  condurre  una  vita  campestre  (v.  2)3,  esprime  il
desiderio  di  assistere  all'assemblea  e  al  consiglio  di  Mitilene,  ricordati  attraverso il  riferimento
implicito al sonoro richiamo dell'araldo e della sa,lpigx, che lo stesso poeta desidererebbe udire (vv.
3-5)4, provando un sentimento di "nostalgia acustica"5:
ivme,rrwn avgo,raj a;kousai 
karñuñÎzo#me,naj w= $VA%gesilai<da 
ÉðË
kai. bñÎo,#lñlñaj\
Dopo una sezione gnomica (v. 11 sgg.), il poeta volge a descrivere il luogo in cui vive, mentre allo
stesso  tempo  i  suoi  compagni,  riuniti  a  simposio  a  Mitilene  (v.  16  sgg.),  danno  voce al  suo
messaggio di esule, udendo le sue miserie. Gli e`tai/roi, diversamente dal poeta, hanno la possibilità
di udire ancora il richiamo dell'assemblea, e di parteciparvi: l'udire questo suono è metonimia del
partecipare  alla  stessa  vita  politica.  Il  poeta,  da  parte  sua,  ricorda  e  desidera  attraverso  il  suo
orecchio  mentale.  In  termini  simili,  l'"io  poetico"  di  Alcmane  desidera  udire  voci  di  fanciulle,
presumibilmente assenti in fr. 3, col. I PMGF, vv. 1-4:    
  Mw,sai  vOl#umpia,dej peri, me fre,naj
1 Per questa ipotesi esegetica, che trova conferme anche negli autori antichi (cf. Alc. fr. 401B V.), vd. Liberman 1999,
p. XXVI sgg.
2 È probabile che anche il fr. 129 V. faccia riferimento al medesimo esilio, ed al medesimo luogo sacro (v. 2) in cui il
poeta invocherebbe gli dèi (vv. 11-12) di farlo tornare in patria. Cf. Nagy 1993, pp. 224-225.
3 Questo elemento sarebbe la spia di un sentimento di emarginazione in Alceo, e non un tentativo di ridicolizzare la
propria situazione. Cf. Nagy ibid., p. 223.
4 Per la funzione di richiamo che questo strumento assolveva, cf. A. Eu., vv. 567-568, B. XVIII, v. 3. Cf. West 1992a,
pp. 118-119. 
5 De Martino-Vox 1996, III, p. 1249.
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im`e,rw| ne,a#j avoida/j 
    pi,mplat v\ ivqu,#w d v avkou,sai(
               parsenhi<#aj ovpo,j1
Il luogo in cui Alceo vive esule,  «tenendo i piedi lontano dai mali» (v. 16:  oi;khmi kÎa,#kwn e;ktoj
e;cwn po,daj) si trova nell'isola di Lesbo, e sembra essere noto a tutti per i suoi concorsi, in cui delle
fanciulle  sono giudicate  in  base alla  loro bellezza fisica (v.  17:  LÎesbi,#adej krinno,menai fu,an).
Queste graziose partecipanti sono "visualizzate" nel loro incedere, nel loro accompagnarsi con lo
strascico dei loro abiti (v. 18: pw,lent v evlkesi,peploi). A questa descrizione, che Alceo "pone sotto
gli occhi" del suo lontano uditorio, suscitando il piacere di immaginare le forme e la grazia delle
belle fanciulle, il poeta aggiunge la caratterizzazione sonora del contesto in cui vive2. I citati vv. 18-
20 sembrano voler ricreare nella  fantasi,a dell'  e`tairei,a di Alceo la sensazione di udire ciò che
anche il  poeta  ode nella  sua terra  d'esilio.  L'espressione  assomma in  soli  tre  versi  termini  che
definiscono le caratteristiche di un canto/grido di donne, probabilmente eseguito durante i concorsi
di bellezza. È possibile, con Robert 1969, pp. 312-315, che il maka,rwn evj te,mÎe#noj qe,wn che Alceo
menziona al v. 13 sia da individuare nel santuario lesbio di Era, a cui fa riferimento un importante
epigramma  anonimo  dell'Antologia Palatina (IX,  189)3.  È difficile  stabilire  le  coordinate
topografiche di  questo santuario4;  più semplice è  invece dimostrare che la  divinità  a cui  erano
dedicate le celebrazioni, con i relativi concorsi di bellezza e l'esecuzione di inni, si identifica nella
dea Era5. Lo sfondo di una cerimonia sacrale in cui alla bellezza fisica si accompagnava una forma
di espressione sonora, e in cui la presenza femminile era preponderante6, chiarisce il contesto ed il
significato dei versi  in analisi:  con grande ricchezza linguistica ed allo stesso tempo con molta
precisione, Alceo descrive le sensazioni provate nel suo luogo d'asilo, facendo ricorso alla propria
fantasi,a visuale e sonora per rimembrarle e descriverle, e a quelle del suo uditorio perché possa
immaginarle. 
Il verbo  bre,mw,  come il corradicale termine  bro,moj7,  esprime la forza di risonanza di un suono,
specialmente  se  percepito  a  distanza.  Di  origine  etimologica  incerta  (quasi  certamente
onomatopeica)8, esso può designare il risuonare del mare e del vento in Omero9, o il risuonare di
armi e di uomini nella tragedia attica10. Il verbo bre,mw può anche indicare il risuonare di strumenti
1 Le integrazioni e l'interpretazione grammaticale sono di Page 1959. Vd. apparato in Davies 1991a, pp. 38-39. Per il
concetto di "nostalgia acustica", cf. anche l'iscrizione di Cecilia Trebulla sul Colosso di Memnone, ep. 92 Bernand.
2 Sulla possibile individuazione di questo luogo sono state avanzate diverse ipotesi. Cf. Liberman 1999, p. 216, n°
138.
3 In questo epigramma non si fa esplicito riferimento a concorsi di bellezza, ma la componente orchestico-corale è un
elemento preponderante. 
4 Cf. Robert 1969, pp. 312-313, il quale propenderebbe per una collocazione vicino al monte Pileo, nell'attuale piana
di Mesa, e non invece sul monte stesso, come sosteneva Tümpel nel 1891. Anche Gallavotti 1962, pp. 45, 104 sgg.
concorda nel vedere nel te,menoj dei versi di Alceo l'Heraion del monte Pileo. Per il valore anche politico di questo
santuario, che nel nome richiamerebbe la centralità geografica e politica che avrebbe assunto nell'isola di Lesbo, cf.
l'utile sintesi delle argomentazioni in Nagy 1993, p. 221. 
5 Il riferimento letterario più palmare della presenza di questo culto nell'isola è in Saffo, fr. 17 V., v. 2. Cf. Robert
1969, pp. 313-314, e Liberman 1999, p. 61, n° 127. Per i concorsi femminili (kallistei/a) a cui Alceo fa riferimento,
cf. anche Rösler 1980, pp. 282-284. Teofrasto, in Ath. XIII, 610a (fr. 112 W.) conferma la fama dei concorsi di
bellezza femminile che si tenevano a Lesbo. Altro riferimento ai kallistei/a che si tenevano a Lesbo in onore di Era
è lo Schol. Vet. A ad Hom. Il. IX, v. 129, II, p. 425 Erbse. 
6 Nagy 1993, pp. 222-223 sottolinea il legame fra la sacralità, la bellezza e gli elementi orchestico-musicali in questo
tipo di manifestazioni, portando a confronto AP IX, 189.
7 Cf. p. 108.
8 Cf. Chantraine s.v. Bre,mw, p. 185, che lo traduce con "gronder" = "rimbombare", e Frisk s.v. Bre,mw, pp. 264-265.
9 Cf. alcuni esempî in Hom. Il. II, v. 210, IV, v. 425, B. XVII, v. 76-77 (ba&|ru,bromon pe,lagoj) e S. Ant., v. 592 per il
rimbombo del mare; Hom. Il. XIV, v. 399, Ar. Th., v. 998 per il rimbombo del vento. Cf. commento a Simon. fr. 595
PMG, p. 78 sgg. 
10 Cf. A. Pr., v. 424, E. Ph., v. 113, Heracl. v. 832 per il risuonare di armi; A. Th., vv. 350, 378 per il risuonare di voci
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musicali, come in Pindaro (N. XI, v. 7)1, in cui per zeugma esso ha come soggetti la lu,ra e la avoidh,:
lu,ra de, sfi bre,metai kai. avoida,. Escludendo quest'ultimo, insieme ad altri pochi casi, i passi in cui
il risuonare di strumenti o di voci sia espresso da questo verbo sono molto rari. Non si tratta di un
tecnicismo, ma di un verbo generico che esprime la sensazione uditiva di chi, soprattutto a distanza,
percepisce un suono senza apprezzarlo dal punto di vista estetico. Non a caso, il suono che Alceo
cerca di "ricreare" nella mente dei suoi lontani ascoltatori, nonché il soggetto del verbo, posto in
posizione enfatica, viene espresso con il termine hvcw,: questa eco descrive genericamente un suono
le cui caratteristiche, foniche ed estetiche, sono definite nel seguito della sequenza verbale, ed in
particolare al v. 20 (vd. infra), tenendo alta la concentrazione dell'uditorio. È utile ricordare, infatti,
che l'attesa e la tensione di ascoltatori che non hanno sotto gli occhi il testo della  performance  -
come invece oggi può accadere, ad esempio, a chi ascolti un'aria d'opera avendo a disposizione la
traccia scritta del libretto o dei sopratitoli – sono accresciute da una sequenza enunciativa in cui
l'emittente procede per gradi per definire l'oggetto del suo discorso. In questo caso, fino al v. 19, i
convitati amici di Alceo immaginerebbero soltanto un'«eco femminile che risuona»2. L'aggettivo
qespe,sioj,  in  questo contesto,  non ha la  semplice funzione di  epithetus ornans,  ma descrive la
sensazione che questa eco ha destato in Alceo, che la ricorda per averla vissuta direttamente. Fra i
suoni considerati sacri nella Grecia arcaica vi era certamente il canto. Nell'Iliade il canto di Tamiri è
definito qespe,sioj: egli, depositario di un dono così sacro, per il dissacrante suo atteggiamento nei
confronti delle Muse perse la  avoidh.n qespesi,hn  insieme all'arte del citareggiare  (Hom.  Il. II, vv.
597-600):
steu/to ga.r euvco,menoj nikhse,men( ei; per a;n auvtai.
Mou/sai avei,doien( kou/rai Dio.j aivgio,coio\
ai `de. colwsa,menai phro.n qe,san( auvta.r avoidh.n 
qespesi,hn avfe,lonto kai. evkle,laqon kiqaristu,n\ 
vantandosi assicurava che avrebbe vinto (nel canto), fossero anche state
le stesse Muse a cantare, le figlie dell'egioco Zeus. 
E quelle adiratesi lo fecero mutilo, e il canto 
divino gli tolsero e gli fecero dimenticare l'arte della cetra.
L'aggettivo  qespe,sioj definisce  le  Sirene  proprio  in  un  contesto  in  cui  Ulisse  espone  ai  suoi
compagni la necessità di doverne "stornare il  canto" (Hom.  Od.  XII, vv.  158-159:  Seirh,nwn  )))
qespesia,wn  Õ fqo,ggon avleu,asqai); in altri casi, riferito ad un'eco, esso esprime il brivido che si
prova ad udirla, come in Hom. Il. VIII, vv. 158-1593: 
umane. Per quest'ultima categoria, cf. anche Pi. P. XI, v. 30, o `de. camhla. pne,wn a;fanton bre,mei:  «chi ha il fiato
umile, rumoreggia nell'ombra» (trad. di Gentili 20125, p. 301).  
1 Cf. anche Pae.Delph. 20 P.-W., r. 14 (ligu. de. lwtoo.j bre,mwn), ed E. Ba., vv. 160-161: lwto.j o[tan euvke,ladoj Õ ie`ro.j
i`era. pai,gmata bre,mh|.
2 Importante il legame fra il verbo bre,mw e l'idea di eco espressa da Esichio con la chiosa bre,metai\ hvcei/, n° 1090, I,
p. 345 Latte.
3 Cf. altri passi omerici in cui l'aggettivo qespe,sioj accompagna suoni e sentimenti di paura, o di terrore: Hom. Il.
XVI, vv. 294-295 (toi. de. fo,bhqen  Õ Trw/ej qespesi,w| om`a,dw|),  XVII, v. 118 (qespe,sion ga,r sfin fo,bon e;mbale
Foi/boj  vApo,llwn),  XVIII,  v. 149 (qespesi,w| avlalhtw|/  uf` v  [Ektoroj avndrofo,noio),  Od.  III,  vv. 149-150 (oi` d v
avno,rousan evu?knh,midej  vAcaioi.  |  hvch/| qespesi,h|), XI, v. 43 (qespesi,h| ivach|/\ evme. de. clwro.n de,oj h[|rei). Cf. Gentili
1966, p. 44. Diversamente dal significato da noi proposto, Page 1955, p. 199, intende qespe,sioj in senso estetico
(wondrous = meraviglioso) e così  traduce i  vv. 18-20 del  frammento alcaico:  «and all  around there rings the
wondrous sound of the loud holy cry of women every year». Simile la traduzione di Liberman 1999, p. 64: «résonne
l'écho merveilleux de l'annuel cri sacré des femmes». Gallavotti  19572, p. 144 traduce invece:  «e intorno risuona
l'eco infinita del sacro grido annuale delle donne». Una connotazione meno sacrale, e più letteraria, dell'aggettivo
qespe,sioj è forse da preferire per Pi. N. IX, v. 7, in cui l'aggettivo definisce il canto di lode di un'azione meritevole,
contrapposto al silenzio dell'oblio. 
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          evpi. de. Trw/ej te kai.  [Ektwr 
hvch|/ qespesi,h| be,lea stono,enta ce,onto)
     i Troiani ed Ettore 
con terribile eco riversavano lugubri colpi.
Mentre con l'aggettivo qespe,sioj richiama il valore ancestrale e, soprattutto, la sensazione di brivido
suscitata  dall'eco,  al  v.  20  Alceo  descrive  i  suoni  delle  cerimonie  a  cui  ha  assistito  facendo
riferimento  a  valori  culturali  e  acustici.  La  successione  graduale  dei  termini  uditivi  è  costruita
secondo un procedimento di definizione, tipico di una cultura orale in cui l'attesa di ciò che verrà
udito successivamente incrementa il piacere e accresce l'attenzione. 
L'aggettivo  ie`ro,j  specifica il carattere sacrale, di "conforme al rito"1, che caratterizzava il suono
udito da Alceo. Come ha dimostrato Gentili 1966, pp. 37-62, soprattutto nel periodo arcaico non si
può parlare di sinonimia degli aggettivi che definiscono i varî aspetti del sacro, come a`gno,j, ie`ro,j, e
semno,j: 
La  ricchezza  del  vocabolario  religioso,  della  quale  poté  peculiarmente  disporre  la  lingua  greca,
esprimeva  la  varietà  di  significati  e  colorazioni  che  accompagnò  presso  i  greci  l'idea  del  sacro;
significati e colorazioni riflettenti non solo la natura ambivalente del sacro, ma anche l'evolversi dello
spirito religioso dell'uomo greco da Omero al IV sec.; in concreto le diverse connotazioni, i diversi
contesti, le diverse situazioni temporali e locali nelle quali quei termini erano pronunciati2. 
Il termine sonoro specifico, fatto attendere dai due versi 18 e 19, giunge dopo l'epiteto  ie`ro,j. Si
tratta della  ovlolugh,  grido acuto che nella percezione reale, come nella rievocazione dei versi di
Alceo,  è  preceduta  dal  diffondersi  della  sua  eco.  Fraenkel  19784,  pp.  296-297  ricorda  che  il
corradicale verbo ovlolu,zein (così come ovlolugmo,j) non è legato all'idea di suono o di melodia, ma
esprime quel grido – quasi sempre femminile - che veniva lanciato nel corso di cerimonie religiose,
e in particolare, dopo l'invocazione iniziale agli dei, o proprio nel momento in cui si colpiva a morte
la vittima sacrificale3. L'epos omerico dà un chiaro esempio di questa pratica, contestualmente ad un
rito offerto alla dea Atena (Hom. Od. III, vv. 447-452):
auvta.r evpei, r `v eu;xanto kai. ouvlocu,taj proba,lonto( ma dopo che pregarono e gettarono la mola,
auvti,ka Ne,storoj uio`,j( u`pe,rqumoj Qrasumh,dhj( subito il figlio di Nestore, il coraggioso Trasimede,
h;lasen a;gci sta,j\ pe,lekuj d v avpe,koye te,nontaj ritto lì accanto, colpì; l'ascia tagliò i tendini, 
auvceni,ouj( lu/sen de. boo.j me,noj\ ai `d v ovlo,luxan del collo, e sciolse la forza della giovenca. Gridarono
qugate,rej te nuoi, te kai. aivdoi,h para,koitij le figlie e le nuore e la moglie onorata
Ne,storoj( Euvrudi,kh( pre,sba Klume,noio qugatrw/n) di Nestore, Euridice, la maggiore delle figlie 
di Climeno.
Dalle descrizioni letterarie si desume che l' ovlolugh, era un suono breve, secco e risonante, con una
grande forza di propagazione; un grido molto forte, tale da far rabbrividire chi lo avesse udito. La
secchezza e l'incisività di questo suono potrebbero anche riflettere le caratteristiche del colpo di
ascia  scagliata  sul  collo  dell'animale  sacrificale,  come  si  legge  nei  versi  omerici  evocati.  Alla
brevità  della  ovlolugh,  alluderebbe,  secondo Fraenkel,  il  v.  1137 dell'Oreste euripideo,  in  cui  la
1 Trad. di Gentili 1966, p. 44, secondo cui, tuttavia, in questi versi «non la sacrale solennità dell'evento è qui posta in
primo piano, ma la presenza delle protagoniste, le belle donne di Lesbo, che sfilano avvolte nei lunghi pepli. Il
poeta si limita soltanto a indicare la ritualità della cerimonia al suo culmine con la menzione del grido rituale delle
donne» (n° 40). 
2 Gentili ibid., p. 39.
3 Contesto rituale può essere considerato anche quello della nascita di Apollo, in h.Ap., v. 119, in cui è detto che tutte
le dee che assistettero Leto emisero un' ovlolugh, non appena il dio venne alla luce: evk d v e;qore pro. fo,wsde( qeai. d v
ovlo,luxan a[pasai.
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successione immediata del grido e del fuoco acceso per gli dèi esprimerebbero il ritmo incalzante
del rito:
ovlolugmo.j e;stai( pu/r t v avna,yousin qeoi/j
Si  considerino,  infine,  gli  accorgimenti  formali  che  contribuiscono  a  "ricreare"  nella  mente
dell'uditorio  il  grido  annuale  che  Alceo  ha  vissuto direttamente  e  che  vuole  riportare  ai  suoi
compagni  lontani.  Non  sarà  sfuggito  alle  orecchie  dei  convitati  il  chiasmo  che,  seppure  con
l'interposizione di  gunai,kwn  fra i due sintagmi, forma la disposizione  a;cw – qespesi,a  i;raj–  –
ovlolu,gaj (vv. 19-20). In questa successione, molto ricca dal punto di vista semantico, gli elementi
di definizione sonora (Son.) e quelli che esprimono l'ambientazione sacrale (Sacr.) si incrociano,
come risulta dallo schema seguente:
Son. (a;cw) Sacr. (qespesi,a)
Sacr. (i;raj) Son. (ovlolu,gaj)
Inoltre, all'uditorio di Alceo non deve essere sfuggita la forte presenza del genere femminile nei sei
termini dei vv. 19-20: 
a;cw qespesi,a gunai,kwn 
i;raÎs ov#lolu,gaj evniausi,aj
Non è  del  tutto  agevole esprimere,  in  una traduzione italiana  fluente,  questo susseguirsi  di  sei
termini tutti di genere femminile. Possiamo immaginare, tuttavia, che la rievocazione dei concorsi e
dei canti di fanciulle risuonasse anche nella scelta lessicale, oltre che in quelle sintattica e ritmico-
metrica, di Alceo. La situazione di solitudine porta il poeta a desiderare, con un'abile metonimia
sonora, l'  avgora,  e la  boulh,  della sua città patria. Questo atteggiamento mentale è presente non
soltanto in ciò che egli desidera, ma anche in quello che egli vive e che vorrebbe condividere con i
compagni, ovvero la festa annuale insieme alle sue scene di bellezza, e alla sua sfera sonoro-sacrale.
Con questi versi,  Alceo invia a Mitilene non soltanto un messaggio di nostalgia, ma anche una
vivida testimonianza di immagini e, soprattutto, di suoni1. Un confronto fra il frammento alcaico e i
versi in cui Saffo esprime il desiderio di vedere Anattoria assente (fr. 16 V., vv. 17-20) mette in luce
i diversi atteggiamenti mentali che, nel periodo arcaico, il desiderio di un oggetto assente poteva
suscitare. Alceo sembra «ridotto ad ascoltare il grido delle Lesbie nelle annuali gare di bellezza, un
suono certo meno gratificante di quello che bandisce l'  avgora,. Alceo non ha con sé un amico, non
può consolarsi cantandogli dal vivo sulla cetra la sua storia, come fa Achille con Patroclo (Hom. Il.
IX, v. 186 sgg.), ma ascolta forzatamente quella delle belle signore lesbie, provando una nostalgia
acustica equivalente e polare a quella visiva di Saffo, che vorrebbe «vedere» l'amabile incedere
della splendida Anattoria piuttosto che i carri dei Lidi e di fanti in armi»2.
In  calce  a  questa  analisi,  e  con  particolare  riferimento  al  significato  di  qespe,sioj,  appare  utile
richiamare alcuni versi dell'Inno omerico a Hermes, il cui significato è stato brillantemente discusso
da Cantilena 1993, pp. 115-127. Dopo aver trovato la tartaruga ed averne svuotato il guscio, il dio
Hermes ottiene la prima lira (vv. 24, 41-51). Subito dopo ne saggia le corde ottenute con l'ausilio di
un  plettro,  ottenendo  un  suono  che  ha  attirato  l'interesse  della  critica,  e  che  è  al  centro
dell'intervento del citato studioso (vv. 53-55):
1 Si potrebbe parlare di una "cartolina sonora" che Alceo invia ai suoi amici di Mitilene. La medesima tipologia di
suoni, canti ed echi ricorre anche nel frammento saffico 44 V., v. 24 sgg., in cui l'accumulazione di termini musicali
fa da sfondo alla gioia delle nozze di Ettore e Andromaca. Cf. il relativo commento a p. 39 sgg.
2 De Martino-Vox 1996, II, p. 1249.
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plh,ktrw| evpeirh,tize kata. me,roj\ h` d v up`o. ceiro.j 
smerdale,on kona,bhse\ qeo.j d v up`o. kalo.n a;eiden 
evx auvtoscedi,hj peirw,menoj(
con un plettro provò corda per corda; e quella (scil. h` ce,luj) sotto la sua mano
risuonò qualcosa di terribile; e il dio a quell'accompagnamento cantava stupendamente
cimentandosi nell'improvvisazione, 
L'espressione smerdale,on kona,bhse è stata spiegata in varî modi. Dopo un'attenta analisi delle varie
interpretazioni e, soprattutto, dei diversi usi dell'aggettivo, Cantilena dà la sua lettura del passo (pp.
121-122): 
va ricordato che un solo significato si attaglia a tutti gli usi che di  smerdale,oj  sono fatti nell'epica
arcaica, e questo è "che incute paura". La terra romba paurosamente sotto il passaggio dell'esercito o
per la nascita di Athena, così come pauroso è il fracasso delle navi spezzate dai macigni e l'urlo dei
guerrieri o il gemito dei morenti. In tutti questi esempi smerdale,on non ha la funzione di precisare la
qualità del ko,naboj da un punto di vista acustico, ma indica l'effetto di paura prodotto sugli astanti1.
Tant'è vero che l'aggettivo è predicabile anche di realtà non sonore, ma visive: i due leoni di  S 579
sono "spaventosi", come la squallida dimora di Hades in U 65; pauroso è lo sguardo del serpente in C
95 o quello del dio Helios in H.Hom. XXXI 9, e lo sono sia le teste di Skylla in m 91, sia l'aspetto di
Odysseus tutto coperto di  alghe in  z  137.  Sono gradi  diversi  di  paura,  ma questo è il  significato
dell'espressione. Non ci può quindi essere dubbio che esso andrà riconosciuto anche in  H.Herm. in
riferimento all'effetto del primo suono della lira. Ma che cosa c'è di spaventoso in esso? La risposta è
semplice. Questo suono è "pauroso" proprio perché precedentemente inaudito.
Questa spiegazione dell'aggettivo smerdale,oj può essere accostata alla nostra analisi di qespe,sioj2.
Entrambi gli aggettivi non arricchiscono il significato del nome a cui si riferiscono in senso estetico,
ma richiamano sensazioni fisico-psichiche legate ad un'immagine o, come nel frammento di Alceo e
nell'Inno a Hermes, ad un suono. La finezza lessicale del greco nel campo sonoro permetteva di
associare a particolari suoni, come l'eco di un grido o il risuonare di una corda, reazioni quali il
tremore tipico di chi è atterrito. Nei casi analizzati, più in particolare, si tratta di suoni che incutono
allo stesso tempo ammirazione, paura e religiosa reverenza. Lo stesso autore dell'Inno omerico a
Hermes è testimone della sottile ma netta differenza fra smerdale,oj e qespe,sioj in contesto sonoro
(vv. 418-423): 
                 lu,rhn d v evp v avristera. ceiro.j 
plh,ktrw| evpeirh,tize kata. me,roj\ h `d v u`po. ceiro.j 
smerdale,on kona,bhse( ge,lasse de. Foi/boj  vApo,llwn 
ghqh,saj( evrath. de. dia. fre,naj h;luq v ivwh. 
qespesi,hj evnoph/j( kai, min gluku.j i[meroj h[|rei 
qumo.n avkoua,zonta\
la lira sul braccio sinistro
con un plettro provò corda per corda;  e quella (scil. h `ce,luj) sotto la sua mano
risuonò qualcosa di terribile, e sorrise Febo Apollo
1 Va ricordato che in una società orale come quella greca arcaica, sensazioni acustiche e sentimenti sono strettamente
correlati. Si veda, ad esempio, la formazione morfologica dell'aggettivo avdeisibo,aj, usato da Bacchilide in V, v. 155
e in XI, v. 61. Questo aggettivo è ottenuto dall'unione di un alpha privativo, il verbo temere (dei,dw) ed il sostantivo
boh, per significare il coraggio di chi non teme il grido di guerra né tantomeno, fuor di metafora, la guerra stessa.
Simile processo logico-lessicale è all'origine dell'hapax mene,ktupoj ("che resiste allo strepito"), con cui Bacchilide
definisce l'impavido Teseo in XVII, v. 1.
2 Cf. B. XI, v. 56: smerdale,an fwna.n ie`i/sai, con riferimento al grido lanciato dalle vergini figlie di Preto. In questo
caso il grido non ha carattere sacrale positivo ma esprime uno stato emotivo negativo, essendo legato alla follia
indotta da Era. Su questo verso, cf. anche p. 42 n° 1.
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rallegratosi, e gli penetrò nell'animo un amabile suono
di voce divina, e un dolce desiderio gli prese 
il cuore che ascoltava;       
Il suono generato dalla lira di Hermes suscita forti sensazioni fisiche: terrore (smerdale,on kona,bhse,
v. 420), piacere (ge,lasse ))) ghqh,saj, vv. 420-421), dolcezza (gluku.j i[meroj, v. 422). Fisico è anche
l'effetto della voce divina della lira (ivwh,  ))) qespesi,hj evnoph/j)1, che penetra nell'animo di Apollo,
instillandogli un dolce desiderio di ascolto. 
ENALLAGE
Nel senso moderno, l'enallage designa genericamente uno scambio o una conversione di funzione
fra  parole.  In questa  definizione rientra  anche il  termine ipallage.  Tuttavia,  mentre  quest'ultima
indica più specificatamente la diversione dell'orientamento sintattico dell'aggettivo, che concorda
con il determinato anziché con il determinante, o viceversa, di converso l'enallage mantiene nella
classificazione  moderna  un'accezione  più  larga,  a  prescindere  dalla  classe  grammaticale  a  cui
appartengono  i  membri  fra  i  quali  avviene  lo  scambio.  Con  questo  significato  estensivo  è  da
intendere l'uso del  termine enallage nel  presente lavoro.  Nella  tradizione retorica più antica,  la
distinzione fra le due definizioni di ipallage e di enallage appare molto sfumata2. 
Stesich. fr. 212 PMGF
toia,de crh. Cari,twn damw,mata kalliko,mwn
u`mnei/n Fru,gion me,loj  evxeuro,nta  ab`rw/j† †  
h=roj evpercome,nou3)  
               questi canti popolari delle Cariti dalla bella chioma 
è necessario cantare trovando delicatamente
   una melodia frigia
   mentre arriva la primavera. 
 
Fonte: Ar. Pax, v. 797 (p. 39 Olson), ad haec SVGlh (p. 125 Holwerda).
Metro: kat v evno,plion-epitriti.
Genere: canto epico-citarodico proveniente, secondo alcuni, dall'Orestea.
1 Cf. h.Ap., v. 360. Qui il sintagma qespesi,h evnoph, definisce l'urlo soprannaturale della dracena uccisa da Apollo, il
cui valore è indiscutibilmente legato alla sfera più antica del culto del dio pitico. 
2 Cf. Lausberg p. 344. 
3 La  forma  tràdita  del  participio  aoristo  all'accusativo  maschile  singolare  (che  secondo  noi  si  riferirebbe  all'Io
poetico) desta dubbî soprattutto a causa dello iato con ab`rw/j. Kleine integra con É s Ë, evitando lo iato. Davies-
Finglass 2014, editando secondo quest'ultima interpretazione, la intendono come  pluralis pro singulari (p. 496).
L'aggettivo dimostrativo  toio,sde  esprime nella lirica greca arcaica l'appropriatezza del canto e dell'argomento al
contesto. Per altri riferimenti, cf. Davies-Finglass id., p. 495. 
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Lo scolio alla parabasi della Pace ricorda che Aristofane parodiò versi stesicorei, e più precisamente
l'incipit dell'Orestea qui riportato1. Come ricordano Davies-Finglass 2014, pp. 488-489, Stesicoro
articola il canto in tre grandi momenti: subito prima, subito dopo e molto tempo dopo la Guerra di
Troia. Il primo momento, quello della preparazione degli Achei alla grande spedizione militare, è
contraddistinto da un clima di letizia, di canti e di festa. A questa prima parte dell'opera vanno
ricondotti i frr. 210, 211 e il citato 212 PMGF. L'insieme degli elementi contenuti nei tre frammenti
suggerirebbe un'esecuzione primaverile dell'Orestea,  forse nell'ambito di una festa stagionale in
connessione con il culto di Apollo, che a primavera tornava in Grecia - e più in particolare a Delfi -
dopo il suo soggiorno invernale presso gli Iperborei (cf. Plu.  De E ap. Delph., IX, 388e-389c)2.
L'arrivo  della  primavera  viene  annunciato,  secondo la  tradizione  popolare,  dall'avvistamento  di
stormi di rondini, anche se «una sola rondine non fa primavera» già secondo Aristotele3. A questo
elemento visivo (il vedere stormi di rondini)4 si aggiunge, secondo la sensibilità greca antica, un
cambiamento nella fonosfera: il canto di alcune razze di uccelli, infatti, è il segno sonoro dell'arrivo
della bella stagione. In un altro frammento (211 PMGF), che quasi certamente era posto all'inizio
dell'Orestea5,  Stesicoro evoca,  anche  attraverso la  ricerca  di  una sonorità  interna del  verso6,  lo
stridìo della rondine a primavera: 
o[ka h=roj w[ra| keladh/| celidw,n7)  
Questo frammento, più degli altri, permette di collocare l'esecuzione del poemetto stesicoreo nella
stagione delle feste primaverili che avevano luogo non soltanto a Sparta, ma anche nei centri più
importanti della grecità occidentale8. In questo tipo di manifestazione trovavano spazio motivi e
composizioni di origine popolare9. De Martino-Vox 1996, I, p. 264 ricordano il contesto esecutivo
dei damw,mata (canti in pubblico e/o a spese dello Stato) evocati nel fr. 212 PMGF:
L'occasione di questi canti primaverili (h=roj evpercome,nou), melodicamente orientaleggianti (Fru,gion
me,loj) e sensuali (Cari,twn( a`brw/j) può essere stata una sagra di purificazione, tipo quelle attestate in
ambienti pitagorici  ed occidentali  in cui si  cantavano peani (un genere diffuso in area italica,  vd.
Aristosseno fr. 117 Wehrli) solitamente brevi a cura di un coro improvvisato (Delatte) oppure in onore
di Apollo (Cingano). Ma di incontri festivi primaverili accompagnati da peani come manifestazione di
un pericolo militare scampato si parla anche per Megara in Teognide 775-9. 
 
Nell'immaginario collettivo greco, la rondine è assurta a simbolo di dolcezza canora10, e condivide
1 Sulla plokh, di versi stesicorei congegnata da Aristofane, cf. D'Alfonso 1994, pp. 106-107.  
2 Per questa ipotesi, cf. Davies-Finglass 2014, p. 496. 
3 Cf. Arist. EN 1098a, 15. Esiodo, nelle Opere desume l'inizio della primavera ora dalla vista della rondine "che geme
di primo mattino" (in contesto agricolo,  vv. 568-569),  ora dall'apparire delle delle prime foglie di fico,  grandi
quanto l'orma lasciata da una cornacchia (in contesto marittimo, vv. 678-681). 
4 Cf.  Hes.  Op.,  vv.  568-569, in  cui  la rondine  «sorge alla luce fra  gli  uomini,  all'inizio della  primavera»:  w=rto
celidw.n | evj fa,oj avnqrw,poij( e;aroj ne,on is`tame,noio.
5 Cf. Bowra 1961, p. 115.
6 Cf. De Martino-Vox 1996, I, p. 263: «il verso mima con h=roj w[ra e keladh|/ celidw,n il cinguettio primaverile della
rondine, e conferma la ricerca di effetti sonori, tipica dell'armonia "elegante (glafura,)"».
7 Cf. Davies-Finglass 2014, pp. 497-498 per l'allitterazione nella sequenza keladh/| celidw,n.
8 Secondo Davies-Finglass ibid., pp. 27-29, che si oppongono alla communis opinio (cf. ibid., p. 27, n° 155), non si
hanno elementi sufficienti per ritenere che l'esecuzione dell'Orestea stesicorea sarebbe avvenuta più probabilmente
nella città di Sparta.  L'Orestea,  l'Elena e la  Palinodia,  al contrario, potrebbero essere state eseguite, e recepite
atrettanto felicemente, a Reggio, a Taranto, o anche ad Atene.  
9 Per la destinazione popolare della poesia di Stesicoro, insieme a quella di Omero, cf.  Simon. fr. 564 PMG, v. 4. È
forse possibile intravedere una parodia dei versi stesicorei in Ar.  Ra., vv. 674-685, in cui, fra l'altro, la rondine e
l'usignolo sono evocati insieme al loro suono carico di lugubre mestizia.
10 È questo, forse, uno fra gli elementi che mettono più in evidenza la distanza fra il nostro orecchio e quello dei
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con l'usignolo l'importante ruolo di "nunzio sonoro della primavera"1. In Hom. Od. XIX, v. 518 sgg.
Penelope, con una celeberrima similitudine, accosta il suo cuore affranto dall'estenuante attesa di
Ulisse e dalle avances dei pretendenti, a Procne, che dopo tristi vicende fu trasformata in usignolo.
Questo uccello, nella sua prima attestazione letteraria, «soavemente canta all'inizio della primavera»
(v. 519:  kalo.n avei,dh|sin e;aroj ne,on is`tame,noio) e piangendo la sorte del figlio Iti riversa fra gli
alberi  «una voce dai molti echi» (v. 521: ce,ei poluhce,a fwnh,n). Anche Simonide in fr. 586 PMG
evoca i "garruli" usignoli primaverili (avhdo,nej polukw,tiloi ... eivarinai,)2.
Tornando ai versi dell'Orestea, è importante sottolineare l'accostamento di termini sonori e musicali
che,  uno  dopo  l'altro,  forniscono  dettagli  sulla  performance e  sul  contesto  esecutivo  dei  canti
popolari  (damw,mata)3:  il  coro o il  poeta intonava (u`mnei/n)  questi  canti  all'indirizzo delle Cariti4,
adattandoli  elegantemente all'armonia frigia.  Il  participio aoristo  evxeuro,nta,  composto del  verbo
eu`ri,skw,  appartiene,  insieme  al  sintagma  fru,gion  me,loj,  al  linguaggio  tecnico  della  pratica
compositiva arcaica, legata alle nozioni complementari del "trovare" e della mi,mhsij5, come ricorda
Alcmane, che nel fr. 39 PMGF sostiene di aver trovato le parole ed il canto «mettendo insieme la
voce delle pernici sciolta in parole»: 
«e,ph ta,de kai. me,loj  vAlkma.n
     eu-re geglwssame,nan 
      kakkabi,dwn o;pa sunqe,menoj6)
Nel fr. 212 PMGF, Stesicoro fa esplicito riferimento all'armonia frigia, legata fin dalle sue origini a
composizioni specificatamente auletiche. Essa è legata fin dalle origini all'auleta mitico Olimpo e al
suo strumento, l' auvlo,j7. Lo pseudo-Plutarco (de Mus., 5), citando Alessandro Polìstore, ricorda che
Greci. Oggi, infatti, pochi ammetterebbero di apprezzare la dolcezza dello stridìo di una rondine. Si vedano, invece,
il fr. 394a PMG (hd`umele.j cari,essa celidoi/) di Anacreonte e Sapph. fr. 136 V. (infra). Non è da escludere che i
Greci considerassero dolce il verso della rondine per associazione con la dolcezza della primavera, e non secondo
un giudizio estetico relativo al garrito.  Demàde (IV sec.  a.C.),  ad  esempio,  in  un contesto di  critica  oratoria,
assimilò Demostene alle rondini, che non lasciano dormire, ma che non riescono neanche a svegliare (fr. LXXII De
Falco). Il valore sonoro della rondine resta incontestabile, a prescindere da ogni considerazione estetico-acustica.
Nel fr. 597 PMG di Simonide questo uccello è soprannominato  «nunzio sonoro dell'odorosa primavera» (a;ggele
kluta. | e;aroj ad`uo,dmou | kuane,a celidoi/). Nel verso stesicoreo, secondo De Martino-Vox 1996, I, p. 264 «il verbo
[kelade,w, n.d.a.] sembra denotare un tipo di performance: cf. Pratina, fr. 708/1.3, Timoteo, fr. 791/15.198, fr.mel.ad.
1020/102.2». 
1 Cf. Sapph. fr. 136 V.: h=roj a;ggeloj ivmero,fwnoj avh,dwn. Cf., per altri riferimenti alla rondine e all'usignolo, Davies-
Finglass 2014, p. 497.
2 Cf. il relativo commento a p. 74 sgg. Altri riferimenti all'usignolo sono in Sapph. frr. 30 V., v. 8 (in cui è definito av
ligñu,fwñÎnoj) e 136 V. (h=roj a;ggeloj ivmero,fwnoj avh,dwn). Vd. anche Thompson 1936, pp. 10-14.
3 Sono gli stessi scolî alla  Pace a precisare il valore di  damw,mata:  de. ta. dhmosi,ai avido,mena. Cf. Anche Hsch. s.v.
Damw,mata,  n° 212, I, p. 403 Latte. Si ricordi l'importanza dei canti popolari che nell'antica Grecia, come avviene
anche al giorno d'oggi, salutavano l'arrivo della primavera e delle rondini. Cf., fra tutti, il chelidonismo cantato dai
fanciulli di Rodi e riportato da Ateneo in VIII, 360b = 848 PMG. 
4 Tradotto da Bowra 1961, p. 115 con il termine  «Muses». Le due figure sono strettamente correlate, e nella lirica
greca arcaica e tardo-arcaica sono spesso invocate insieme. Cf., fra tutti, Sapph. fr. 128 V., e altri passi in Davies-
Finglass  2014,  p.  495.  Gli  stessi,  a  p.  490,  sottolineano  la  presenza  preponderante,  nell'Orestea stesicorea,
dell'elemento femminile. Con il contesto fortemente femminile della tragedia si accorda non soltanto la presenza
delle Cariti, ma anche quella della rondine (h `celidw,n in greco), e financo il senso profondo della primavera, in cui
l'opera potrebbe essere stata eseguita, forse da un coro femminile, in occasione di una festa della fertilità della terra.
5 Cf. Gentili 2006, pp. 87-93. Per altri riferimenti riguardanti il verbo "trovare" nella lirica greca arcaica, cf. anche De
Martino-Vox 1996, I, p. 267.
6 Come altro importante esempio, si ricordi Pi. P. I, vv. 60-60a: a;g v e;peit v Ai;tnaj basilei/ | fi,lion evxeu,rwmen u[mnon.
Cf. il commento a questo passo, in Cingano 20125, pp. 348-349.  
7 Cf. ps.-Plu. de Mus., 5. Per il legame fra i Frigî, Olimpo e l'auletica, cf. Wegner in RE XVIII, 1, s.v. Olympos. Cf.
gli echi di questa origine in E. Ba., vv. 127-128: ad`ubo,ai Frugi,wn | auvlw/n. Stando invece ad Ath. XIV, 625e-626a,
la melodia frigia, insieme a quella lidia, furono introdotte in Grecia dai rispettivi popoli, Frig î e Lidî, che giunsero
con Pelope. Per una trattazione generale dei nomoi auletici, cf. Barker 1984, pp. 252-253.
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arie frigie auletiche furono introdotte in Grecia da Olimpo. Secondo Pratina (ps.-Plu. de Mus., 7) un
secondo Olimpo, anch'egli auleta frigio, discendente dell'omonimo più antico, avrebbe composto il
nomos auletico cosiddetto "policefalo". Lo pseudo-Plutarco, al cap. 19, senza distinguere fra un
primo ed un secondo Olimpo, ricorda che questi e i suoi seguaci adottarono la  néte synemménon
non soltanto nell'accompagnamento strumentale (i.e. all'  auvlo,j), ma anche per il canto dei Metroa
(canti  sacri  per Cibele), e in altri  pezzi di modo frigio:  evcrw/nto ga.r auvth|/  ouv mo,non kata. th.n
krou/sin( avlla.  kai.  kata.  to.  me,loj evn toi/j Mhtrw|,oij kai.  evn  Éa;lloijË tisi.  tw/n Frugi,wn.  Le
melodie  per  auvlo,j,  a  cui  il  nome di  Olimpo,  più  mitico  che  storico,  è  legato  nel  de  Musica,
appartenevano alle fasi più antiche della storia musicale greca, avevano carattere solenne e bene si
prestavano  ad  accompagnare  le  cerimonie  religiose1.  Nel  fr.  126  PMGF,  Alcmane  rimanda
all'esecuzione auletica di un fru,gion me,loj ÅÅÅ Kerbh,sion:
Fru,gion au;lhse me,loj to. Kerbh,sion2
Tuttavia, nei versi dell'Orestea stesicorea, l'uso del verbo um`ne,w (u`mnei/n Fru,gion me,loj) suggerisce
una esecuzione corale e non unicamente strumentale. Oltre a Stesicoro, soltanto il poeta Teleste (fr.
810 PMG, v. 3) ricorda l'esecuzione canora di un nomos frigio: 
Fru,gion a;eisan no,mon.
L'armonia frigia sembra essersi adattata soltanto in un secondo momento a composizioni canore.
Questa sua versatilità al genere corale, inoltre, ha dato adito ad ambiguità, se non a confusione,
presso i trattatisti antichi e tardo-antichi, da Aristosseno alla Suda3. Dalle testimonianze riportate si
evince un rapporto privilegiato fra l'armonia frigia e il genere auletico4, e un suo legame con il
genere aulodico deve essere stato secondario e risalente ad un periodo più recente. Nella poesia
arcaica, soltanto Stesicoro (fr. 212 PMGF) e Teleste (fr. 810 PMG, v. 3) fanno menzione di arie
frigie non auletiche, ma intonate dal coro o dal poeta (vd. i rispettivi verbi  u`mnei/n e avei,dein)5. Ad
accompagnare le melodie di questi versi sarebbe stato l' auvlo,j per i versi di Teleste (in cui si citano
espressamente gli auvloi, al v. 1), e presumilmente la kiqa,ra per i versi di Stesicoro6. Se all'epoca in
cui  Stesicoro  compose  questi  versi,  la  melodia  frigia  era  ancora  prevalentemente  auletica,  si
dovrebbe immaginare per il fr. 212 un'esecuzione eccezionalmente canora con l'accompagnamento,
altrettanto  eccezionale, di una  kiqa,ra su una melodia di solito eseguita all'  auvlo,j  e non cantata.
Stando a Glauco di Reggio (in ps.-Plu. de Mus., 7), Olimpo avrebbe introdotto il cosiddetto no,moj
a`rma,teioj, nomos auletico che Stesicoro avrebbe appreso prendendo a modello lo stesso Olimpo, e
che avrebbe usato insieme al ritmo dattilico. Stesicoro non sarebbe nuovo, dunque, all'uso di un
nomos strumentale applicato ad un'esecuzione corale. 
È  difficile  sapere  se  l'espressione  "trovare  un'armonia  frigia  nel  canto"  suonasse  alle  orecchie
1 Per gli aspetti più tecnici della musica auletica di Olimpo, cf. Barker 2002, pp. 32-40. 
2 Trad.: «dei Cerbesi», ulteriore precisazione dell'armonia frigia. Un altro frammento di Alcmane (109 PMGF) riporta
tre nomi di noti auleti frigî: Sa,mbaj kai. :Adwn kai. Th/loj.
3 La confusione fra le due categorie è evidente nel de Musica dello pseudo-Plutarco, dove per altro si dà credito alla
tesi di Pratina, dei "due Olimpi". Al nome di Olimpo si riconduce la paternità dell'auletica (capp. 5, 7) e quella
dell'aulodìa (cap. 19). Cf. Lassere 1954, pp. 45, 135; Ballerio 20114, p. 27, n° 31, pp. 32-33, n° 49 (per la tesi di
Pratina). La confusione fra un Olimpo il Vecchio ed un Olimpo il Giovane è generata probabilmente dall'assunto
secondo cui il genere enarmonico, caratteristico del nomos auletico detto Policefalo, dovesse risalire ad un secondo
momento  e  che  i  primi  nomoi aulodici  non  potessero  essere  eseguiti  nel  genere  enarmonico  perché  troppo
innovativo. Cf. Lasserre 1954, pp. 156-158, Barker 1984, p. 212. 
4 Cf. Ath. XIV, 624b.
5 In Telest. fr. 810 PMG, v. 1, il canto è certamente accompagnato dall' auvlo,j. Cf. Calame 1983, p. 553.
6 Secondo West 1992a, p. 180, e Pickard-Cambridge 19622, p. 11, l'unico strumento che accompagnò i componimenti
di Stesicoro fu la kiqa,ra. Anche Gostoli 1995, p. 140 n° 24, deduce dai versi di Stesicoro – confrontandoli con Pl.
La. 188d - un'esecuzione accompagnata dalla lira. 
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dell'uditorio  greco  come  xeniko,n1 -  se  ciò  rientrasse  cioè  in  un  uso  figurato  di  un  tecnicismo
strumentale in contesto canoro -, o se invece già al tempo in cui fu intonato il verso «è necessario
cantare un me,loj frigio» (u`mnei/n fru,gion me,loj) l'osmosi fra linguaggio auletico e quello aulodico
fosse già completata. La storia della musica è molto ricca di queste "osmosi linguistiche" fra generi
strumentali  e  generi  canori.  Si  pensi  al  preludio,  che  da  componimento  preliminare  usato  per
mettere in tono la voce, è passato a designare prevalentemente un genere strumentale (e.g. i preludî
di J.S. Bach o i preludî sinfonici), oppure al salmo: dall'originario verbo ya,llw "far vibrare le corde
di  uno  strumento"2,  esso  ha  richiamato  sempre  di  più  una  forma  canora,  riducendosi  oggi  a
designare il solo testo liturgico intonato, e oggi più spesso letto, nelle celebrazioni delle Chiese
cristiane. Un confronto con Pindaro potrebbe gettare nuova luce sull'ambiguità fra me,lh aulodici e
me,lh auletici. Nella Pitica XII, composta per l'auleta Mida di Agrigento, il poeta tebano riprende il
mito di Medusa, la quale, decapitata da Perseo, con il suo  «lamento sonoro»  (v. 21:  evrikla,gktan
go,on), ispira ad Atena la composizione strumentale di un' "aria dalle molte teste" (v. 23:  kefala/n
polla/n no,mon)3. In questo caso, la dea compone sull'  auvlo,j un  me,loj che riunisce tutte le voci di
Medusa  (vv.  19):  parqe,noj  auvlw/n  teu/ce  pa,mfwnon me,loj.  La  versatilità  dei  termini  musicali,
probabilmente come già in Stesicoro, permette a Pindaro di giocare sul tema dell'imitazione - di un
go,oj (vocale) per mezzo di un auvlo,j – anche sul piano della scelta lessicale4. In questi versi, come
nota Gentili 2006, p. 88:
"invenzione"  e  "imitazione"  si  configurano  come  due  aspetti  di  uno  stesso  processo  
compositivo:  la melodia di  tutte le voci  degli  auli,  il  nómos policefalo,  la dea (Atena) lo  
ha trovato riproducendo il pianto convulso e sonoro di Euriale5.
Infine,  a`brw/j  arricchisce il senso dell'espressione «trovare nel canto un'armonia frigia». Sebbene
l'etimologia di  a`bro,j sia ancora incerta6, un'analisi delle occorrenze di questo aggettivo e dei suoi
composti rivela uno stretto legame con il senso della vista7. Richiamando quel concetto visivo che i
Greci indicavano con il termine a`brosu,nh, Stesicoro conferisce all'intera espressione quel senso di
delicatezza e di eleganza tipico della cultura orientale, mettendolo in relazione con l'armonia frigia,
da Platone considerata la più conforme alle azioni di un uomo pacifico, pio e non violento (R. III,
399a sgg.)8. Dal punto di vista formale, il concetto di a`brosu,nh non è espresso come attributo del
1 Le espressioni e le parole che, inserite in certi contesti, suonano come "non abituali", sono chiamate da Aristotele
(Po. 1458a 22-34) ta. xenika, e contribuiscono al senso di estraniamento dell'uditorio. Cf. p. XXII n° 5. 
2 Vd. LSJ s.v. Ya,llw, ed in particolare il confronto fra i significati del verbo in Ath. IV, 183d e in LXX, Ps. VII, v.
18, IX, v. 12.
3 Questo nomos, che probabilmente valse a Mida la vittoria, testimonia gli stretti rapporti di influenza, nel linguaggio
musicale, fra vista e udito, e dimostra un elevato grado di sollecitazione della aivsqhtikh. fantasi,a. 
4 Si vedano anche i vv. 759-761 di Teognide, in cui la  fo,rmigx e l'  auvlo,j sono chiamati a far risuonare uno ie`ro.n
me,loj, con un senso "canoro", più che strumentale, del termine me,loj.
5 Una delle Gorgoni, il cui insieme di voci ispira la creazione del nomos policefalo eseguito al flauto. Per uno studio
su questo passo, con particolare attenzione per i termini usati da Pindaro nel descrivere la forza creatrice della
poesia ed il suo imitare la realtà – e anche la realtà mitica – cf. Angeli Bernardini 1993, pp. 125-130. 
6 Cf.  Chantraine s.v.   A`bro,j,  p.  4,  che rifiuta la  tesi  di  Verdenius (1962),  secondo cui questo aggettivo sarebbe
etimologicamente legato al termine  h[bh (la giovinezza, la freschezza). Anche Beekes,  s.v.   A`bro,j, p. 6, pur non
proponendo ipotesi etimologiche, esclude il riferimento a h[bh. 
7 Così Hall 1989, p. 81 riassume il valore semantico e culturale di  a`brosu,nh  o  a`bro,thj:  «an untranslatable term
combining the senses of "softness", "delicacy", and "lack of restraint". Although not a Homeric word, the epithet
habros is found in a Hesiodic fragment in reference to the delicacy of a young woman (fr. 339), and in the archaic
period it is particularly common in the Lesbian poets. In respect of women, goddesses, and even eastern gods it is
neutral or even complimentary (...), but in connection with men and cities it is from early times pejorative».
8 Lo stesso Sofocle, che già nelle fonti antiche è considerato ma,kar ed euvdai,mwn, avrebbe introdotto l'armonia frigia
nella tragedia greca (Vita Sophoclis 23). Di tutt'altro parere fu Aristotele, che condannando l'armonia frigia come
perturbatrice e dall'ethos orgiastico, la esclude dalle armonie "etiche", e ne concepisce l'utilizzo soltanto in funzione
catartica (Pol. 8,7,1341b 33, 1342a 11). Per uno studio approfondito sull'opposizione fra Platone ed Aristotele nella
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fru,gion me,loj - ci si aspetterebbe,  e.g., l'accordo dell'aggettivo  a`bro,j con il  fru,gion me,loj  - ma
completa il senso di "cantare trovando" (u`mnei/n )))  evxeuro,nta † †) con l'avverbio a`brw/j, dando vita
ad una raffinata enallage1. È possibile confrontare i versi stesicorei con la struttura, più "normale"
nell'accordo fra l'aggettivo a`bro,j e il dio Eros, di Anacr. fr. 37 Gentili, vv. 1-32: 
<to.n>  ;Erwta ga.r to.n ab`ro,n 
       me,lomai bru,onta mi,traij 
       poluanqe,mois v avei,dein\ 
  
       A me piace cantare il molle Eros 
          di ghirlande fiorite ricolmo3;
In un altro frammento, invece, Anacreonte usa l'avverbio  a`brw/j in accordo con il verbo ya,llw =
toccare. Questa associazione, che consideriamo depositaria di un valore sinestetico, sposa l'eleganza
visiva delle dita in movimento alla sensazione tattile del far vibrare le corde della  phkti,j (fr. 373
PMG, vv. 2-3): 
                 nu/n d v ab`rw/j evro,essan 
ya,llw phkti,da th|/ fi,lh| kwma,zwn  † paidi. ab`rh/| †. 
    E ora mollemente l'amabile 
          cetra tocco cantando la serenata alla mia 4...
Come in Anacreonte, anche nel fr. 212 PMG Stesicoro potrebbe aver legato ai significati del verbo
evxeuri,skein e del verbo  u`mnei/n, evocatori di una  facies sonora, il senso di un'eleganza visiva (già
implicita  nell'epiteto  delle  Cariti  kalliko,moi)  attraverso  l'avverbio  a`brw/j.  La  presenza  di
quest'ultimo,  motivata  anche  dall'evocazione  del  nomos frigio  a  cui  culturalmente  si  associa
l'eleganza  ionica,  si  lega  non  al  sintagma  fru,gion  me,loj ma  per  enallage  ai  due  verbi  della
performance canora:  evxeuri,skein e  u`mnei/n,  sollecitando  allo  stesso  tempo  "l'occhio  e  l'orecchio
mentali" degli astanti con una raffinata sinestesia concettuale: «cantare elegantemente una melodia
frigia». Il concetto di a`brosu,nh, per quanto si è detto, si lega felicemente a figure aggraziate quali le
Cariti, che Stesicoro evoca in qualità di dee protettrici (o ispiratrici) dei canti popolari. Alle Cariti, e
probabilmente alla stessa grazia femminea, rimanda anche il verso iniziale di un'ode di Saffo (fr.
128 V.), del tutto simile al verso stesicoreo, e in cui la poetessa invoca insieme le Cariti aggraziate e
le Muse dalla bella chioma: 
Deu/te nun a;brai Ca,ritej kalli,komoi, te Moi/sai5
Il  senso  visivo  di  a`brw/j  in  Stesicoro,  infine,  potrebbe  richiamare  non  soltanto  l'eleganza
(metaforica) della melodia frigia, ma anche la bellezza (fisica) delle Cariti e la grazia (visiva) degli
trattazione  dell'armonia  frigia,  e  per  una  soluzione  alla  contraddizione  di  Platone,  il  quale  ammette  nella
Repubblica l'armonia frigia ma esclude l' auvlo,j ad essa associata, vd. Gostoli 1995, pp. 133-144.
1 Alcuni studiosi, fra i quali Bowra 1961, p. 115, intendono invece l'avverbio a completamento del genitivo assoluto:
«perché dolcemente arriva la primavera». Questa interpretazione è rifiutata da Davies-Finglass 2014, p. 496, che
ricordano come non vi siano paralleli ad un "arrivo  ab`rw/j della primavera". Secondo i due studiosi, l'avverbio e
l'intero passo si riferirebbero invece al «poet's "luxuriating" in singing». 
2 Già Bergk considerò questi versi riconducibili al genere delle  Anacreontiche. Essi non figurano nell'edizione di
Page 19834.
3 Trad. di Gentili 1958, p. 148.
4 Cf. trad. di Gentili ibid. p. 159.
5 Cf. Ibyc. fr. 288 PMGF, vv. 1-2: glauke,wn Cari,twn qa,loj | kalliko,mwn ktl))) (riferito a Eurialo), Simon. fr. 577a
PMG (a): Moisa/n | kalliko,mwn ))) ag`no.n u[dwr.
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schemi e dei movimenti del coro. Alla scioltezza e alla leggerezza dei movimenti orchestici delle
Muse, fa riferimento anche Anacreonte con l'avverbio evlafrw/j in fr. 390 PMG (= 92 Gentili): 
kalli,komoi kou/rai Dio.j wvrch,sant v evlafrw/j)
ENUMERAZIONE
Gli antichi chiamavano sunaqroismo,j quella figura retorica attraverso la quale concetti o situazioni
vengono  scomposti  nei  diversi  elementi  che  li  caratterizzano1.  Con  questo  artificio  retorico  è
possibile accumulare elementi diversi, tutti legati al medesimo fenomeno che si vuole descrivere.
Quintiliano definisce questa figura una  plurium rerum congeries (Inst. VIII, 4, 27), distinta dalla
semplice  accumulazione  di  parole  e  di  frasi  significanti  la  stessa  cosa  (ibid.  VIII,  4,  26).  Il
sunaqroismo,j è conosciuto con il nome latino di enumeratio2. L'enumerazione permette al poeta di
descrivere un'idea o una scena attraverso i suoi dettagli, per mezzo di parole o di frasi, presentati in
rassegna per sindesi o per asindeto. Al genere dell'enumerazione appartiene la figura della Priamel,
catalogo paradigmatico di valori, idee o di oggetti messi in relazione con l'interesse primario del
locutore3.  Con  l'enumerazione  di  res riguardanti  l'ambito  sonoro-musicale,  il  poeta  può
accompagnare i suoni eseguiti nella performance con quelli immaginati sul piano narrativo, talvolta
alludendo ai valori culturali ed estetici degli uni e degli altri.  
Sapph. fr. 44 Voigt, vv. 24-27, 31-34
 
⸤au=loj d v avduÎm#e,lhsñ⸥Î      #t v ovnemi,gnuÎto
⸤kai. yÎo,#foÎs k#rota,l⸥Îwn    #wj d v a;ra pa,rÎqenoi 
⸤a;eidon me,loj a;gnñ⸥Îon( i;ka#ne d v evj añi;ñqñÎera
⸤a;cw qespesi,añ gelñ⸥Î
 ktl)))
⸤gu,naikej d v evle,lusdo⸥n o;sai progene,steraÎi
⸤pa,ntej d v a;ndrej evp⸥h,raton i;acon o;rqion 
⸤pa,on v ovnkale,ontej⸥ vEka,bolon euvlu,ran 
⸤u;mnhn d v ;Ektora k vA⸥ndroma,can qeoÉeËike,loÎijÅ
un auvlo,j dal dolce canto [ ]  si unì
e un suono di crotali [ ]  e  allora delle vergini 
intonavano una sacra melodia, e saliva al cielo 
1 Per i riferimenti antichi a questa figura retorica, cf. Lausberg p. 341.
2 Esso è inserito, in Lausberg p. 338 nella categoria enumeratio, che a sua volta rientra nella grande famiglia delle
figurae caratterizzate dal fenomeno dell'accumulo.
3 Per una breve definizione della Priamel, con alcuni celebri rimandi alla poesia greca arcaico-classica, cf. Catenacci
2013, p. 11, con n° 1.
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l'eco divina...
e le donne, quelle più anziane, mandavano un forte grido 
e tutti gli uomini emettevano l'amabile acuto 
peana, invocando il lungisaettante dalla bella lira, 
e cantavano Ettore e Andromaca simili agli dèi1. 
Fonte: P.Oxy. 1232, fr. 1, coll. II, III, e P.Oxy. 2076, col. II2.
Metro: serie di dattili preceduti da uno spondeo iniziale ad ogni verso3. 
Genere: ode corale per contesto nuziale4, forse un imeneo o un epitalamio5. 
Altre figure retoriche attive: sinestesia (i;ka#ne d v evj añi;ñqñÎera| a;cw qespesi,a⸤ ñ).
L'enumerazione di termini musicali sembra funzionale alla  performance di quest'ode, che sarebbe
stata eseguita durante le celebrazioni di un vero matrimonio. Come sostiene Page 1955, p. 70 sgg.,
tutti  gli  elementi  formali  (i.e. il  ritmo dattilico)  e contenutistici  (le rievocazione delle nozze di
Ettore e Andromaca) suggerirebbero un contesto performativo di tipo nuziale. La sposa, in questo
caso,  sarebbe stata  una fanciulla  della  comunità  saffica.  Non si  può dire  con certezza in  quale
momento della cerimonia questi versi siano stati intonati6, se nell'intimità della casa della sposa,
durante  la  processione  per  le  vie  della  città  (imeneo)  o  ancora  davanti  alla  stanza  nuziale
(epitalamio)7.  Indipendentemente dal  momento in  cui  l'esecuzione  ebbe luogo,  nella  sua  vivida
descrizione Saffo fa riferimento non soltanto ad un'occasione concreta, ma anche ad un pubblico
reale8. Vi è un rapporto dialogico fra la realtà contingente della  performance e la descrizione del
mito, che nobilita e riprende scene simili a quelle che i partecipanti alla cerimonia vedono e sentono
durante  l'esecuzione  reale  del  rito.  Si  realizza  in  questo  modo l'identificazione  della  cerimonia
nuziale con il mito9, che porta ad una commistione di elementi omerici e contemporanei a Saffo nel
medesimo tessuto narrativo10. L'ode saffica, infatti, propone la scena mitica di Ettore e Andromaca,
figure centrali della cerimonia narrata, e modello metaforico diretto per la coppia nuziale reale. La
sposa, ai vv. 5-7, è descritta, al suo arrivo per mare, in una dettagliata visualizzazione della sua
bellezza e del suo prestigio. Ella è "vista" dagli astanti alla scena mitica come evlikw,pida ... a;bran
vAndroma,can (vv. 5-7), e con lei riluce, secondo le parole dell'araldo Ideo, l'insieme dei suoi monili
preziosi (vv. 8-10):
        po,lla d v Îevli,#gmata cru,sia ka;mmata 
porfu,rÎa# katau<tÎme#na( poi,ñkñiñl v avqu,rmata(
1 Per la forma u;mnhn, terza persona plurale dell'imperfetto, cf. Page 1955, p. 67.
2 Vd. Voigt 1971, p. 66. 
3 Per l'interpretazione in senso dattilico di questo frammento, cf. Korzeniewski 1968, p. 139. Campbell 1982, p. 274
e Voigt 1971 p. 66 descrivono lo schema metrico come gliconico, con espansione dattilica (Campbell). Page 1955,
p. 66 ricorda come lo schema metrico di questi versi, nel rispetto dell'isosillabismo eolico, riprenda le caratteristiche
dell'epos. 
4 Cf. Campbell 1982, p. 274, il  quale ricorda che, tuttavia, l'ipotesi di un contesto nuziale dell'esecuzione non è
comprovata da altri elementi esterni al testo. 
5 Il disteso andamento descrittivo ed il metro, tuttavia, potrebbero rimandare al genere della citarodia narrativa. Se
ciò fosse vero,  quest'ode testimonierebbe la  pratica di  un genere  a  cui  Saffo  non è solitamente associata.  Cf.
Michelazzo 2007, p. 131.
6 Cf. Page 1955, p. 73.
7 Cf. West 1992a, rispettivamente alle pp. 21 e 22.
8 Cf. Rösler 1975, p. 278. 
9 Cf. Rösler ibid., p. 280, che porta a confronto, per il principio di identificazione fra realtà e mito, Sapph. fr. 141 V. 
10 Page 1955, p. 71 n° 4 ricorda che in questi versi sono riuniti alcuni elementi in comune a Omero e a Saffo, ed alcuni
peculiari dell'epoca della poetessa, come i kro,tala, mai menzionati da Omero.  
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avrgu,rañ tñ v avna,ñr⸤i⸥qñma poth⸤ ,⸥r⸤ia  kavle,faij⸥ )   
molti bracciali aurei e vesti 
purpuree fragranti1, monili variopinti, 
e innumerevoli coppe d'argento e d'avorio. 
È facile immaginare che questi elementi rimandassero ai monili ed ai colori – insieme agli odori -
che i partecipanti alle reali nozze potevano ammirare nei doni che accompagnavano la sposa nella
nuova casa. Il paragone con Ettore e Andromaca nobilita ed esalta non soltanto la coppia nuziale,
ma anche i doni ricevuti. L'ode, più avanti, rende "visibili" anche la moltitutine di vergini, di donne
(vv. 14-15) e di uomini celibi (vv. 17-18) che partecipano, nella finzione del mito, alla cerimonia.
Gli sposi del piano narrativo vengono definiti i;#keloi qe,oiÎj al v. 21 (cf. v. 34). Secondo un ordine di
tassonomia estetica, gli dèi hanno una bellezza inarrivabile, ma gli eroi sono simili agli dèi. La
bellezza di  Ettore e  Andromaca,  a sua volta,  è  termine di paragone per gli  sposi  per  i  quali  è
intonato il canto. Alla bellezza ideale degli dèi è simile quella degli eroi, modello per la bellezza
reale degli sposi, che in virtù del paragone mitico appaiono ai partecipanti alla cerimonia ancora più
belli e monumentali:
Bellezza divina (ideale) Bellezza eroica (immaginata) Bellezza umana (reale)
                    Gli dèi               →        Ettore e Andromaca       → Gli sposi per cui Saffo compone l'ode
  
Una scena simile a quella descritta da Saffo è nei famosi versi della "città pacifica" forgiata da
Efesto (Hom. Il. XVIII, v. 491 sgg.) sullo scudo di Achille, in cui le donne, stando davanti alle loro
porte, ammirano il corteo di spose accompagnate dal canto di imeneo, e condotte in processione per
la città (vv. 491-496): 
       vEn th|/ me,n ra` ga,moi t v e;san eivlapi,nai te( In una [delle due città] vi erano nozze e banchetti,
nu,mfaj d v evk qala,mwn dai<dwn u[po lampomena,wn e spose dalle loro stanze a lume di torce 
hvgi,neon avna. a;stu( polu.j d v um`e,naioj ovrw,rei\ conducevano per la città, e forte s'alzava l'imeneo;
kou/roi d v ovrchsth/rej evdi,neon( evn d v a;ra toi/sin e giovani danzatori volteggiavano, e fra questi
auvloi. fo,rmigge,j te boh.n e;con\ ai `de. gunai/kej auvloi, e fo,rmiggej risuonavano; e le donne
is`ta,menai qau,mazon evpi. proqu,roisin e`ka,sth) in piedi, ciascuna alla sua porta, si stupivano.  
Così come nei versi omerici la descrizione consiste non soltanto di elementi visivi, ma anche di
suoni e di emozioni immaginati, così anche in Saffo, all'enumerazione di elementi visivi ne segue
una (vv. 24-27, 31-34) in cui i sentimenti di gioia e di festa vengono collegati ad un insieme di
sensazioni sonore. Ai suoni descritti avrebbe corrisposto, verisimilmente, l'insieme dei canti e degli
accompagnamenti strumentali presenti nello svolgimento del corteo nuziale. In questo modo, i suoni
immaginati  e  quelli  realmente  percepiti  avrebbero  contribuito  ad  accrescere  non  soltanto  il
sentimento di solennità, ma anche il piacere e la gioia della stessa cerimonia. Dal punto di vista
esecutivo,  l'enumerazione di termini musicali è funzionale a ricreare nella mente del pubblico i
suoni e le sensazioni immaginate per il matrimonio mitico, mentre si ascoltano i canti intonati della
performance. Fra gli strumenti musicali, il primo ad essere evocato è l' auvlo,j, definito h`dumelh,j, un
epiteto che esprime la dolcezza del suo canto2, insieme al suo importantissimo ruolo – nell'ambito di
una velata personificazione - di membro integrante della festa. All'elemento melodico strumentale si
aggiunge quello ritmico dei kro,tala. Le vergini, accompagnate dagli strumenti, intonano un canto
sacro (v. 26:  a;eidon me,loj a;gnon) che dà i brividi a chi lo ascolta, anche per la grande forza di
1 Per una simile interpretazione del participio  katau<tÎme#na, connesso con  avutmh,  ("soffio", "respiro", "odore"), cf.
Aloni 1997, p. 81.
2 Per la connessione canto-dolcezza, cf. pp. 48-50. 
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propagazione  che  doveva  avere  un  nutrito  coro  di  donne1.  Il  concerto  di  elementi  canori  e
strumentali genera la a;cw qespesi,a del v. 27, un risuonare che è allo stesso tempo ispirato dagli dèi,
e a loro rivolto2. L'immagine di un'eco che si eleva come turbini di incenso verso il cielo (cf. v. 30) è
molto carica del senso di sacralità tipico di ogni cerimonia religiosa. L' "elevarsi di una voce al
cielo" trova riscontro in alcuni passi omerici, fra i quali quello in cui Aiace, camminando sui ponti
delle rapide navi, dà ordini agli Achei con il suo grido "terribile", mentre la sua voce sale al cielo
(Hom. Il. XV, v. 685-688):
w]j Ai;aj evpi. polla. qoa,wn i;kria nhw/n     
foi,ta makra. biba,j( fwnh. de, oi `aivqe,r v i[kanen(     
aivei. de. smerdno.n boo,wn Danaoi/si ke,leue     
nhusi, te kai. klisi,h|sin avmune,men)
così Aiace, sui molti ponti delle rapide navi
si aggirava camminando a grandi passi, e la sua voce saliva al cielo,
e sempre, gridando spaventosamente, ordinava ai Danai
di difendere le navi e le tende.
Il riferimento omerico più calzante con quello di Saffo è, tuttavia, la descrizione dei due eserciti,
acheo e troiano, che gridando fanno risuonare un'eco che sale al cielo e fra i raggi di Zeus (Hom. Il.
XIII, vv. 833-837): 
]Wj a;ra fwnh,saj hg`h,sato\ toi. d v a[m v e[ponto        
hvch|/ qespesi,h|( evpi. d v i;ace lao.j o;pisqen)
vArgei/oi d v e`te,rwqen evpi,acon( ouvde. la,qonto 
avlkh/j( avll v e;menon Trw,wn evpio,ntaj avri,stouj)
hvch. d v avmfote,rwn i[ket v aivqe,ra kai. Dio.j auvga,j)
        Dopo aver così parlato, si pose al comando3; e gli altri lo seguirono
con un'eco prodigiosa4, e l'esercito gridava dietro. 
Anche gli Argivi gridavano dall'altra parte, né tralasciavano
il vigore, ma attendevano che sopraggiungessero i migliori dei Troiani.     
        E l'eco di entrambi giungeva all'etere e ai raggi di Zeus. 
Nell'ultimo  di  questi  versi,  Omero  associa  alla  sensazione  sonora  dell'eco  dei  due  eserciti
l'immagine dell'etere e dei raggi solari, presso cui dimora Zeus. Vi è un'associazione sinestetica fra
la sensazione sonora dell'eco e quella visiva dei raggi solari,  luogo fisico e visibile verso cui si
innalzano le grida dei Greci e dei Troiani. Anche per i versi di Saffo è lecito parlare di sinestesia, in
quanto un termine sonoro (la  a;cw del v. 27) è detto giungere al cielo (i;kane d v evj ai;qera)5 così
come il grido degli eserciti descritto da Omero6. L'immagine usata nell'ode saffica trae forza anche
1 Così lo spiega Gentili 2006, p. 324: «un canto arcano quello delle vergini che con le loro voci acute sovrastano i
suoni  dell'aulo  e  il  fragore  dei  crotali».  In  tutt'altro  contesto,  Bacchilide  (XI,  v.  56)  definisce  con  l'aggettivo
smerdale,oj (smerdale,an fwna.n ie`i/sai) il grido lanciato dalle vergini figlie di Preto, rese folli da Era per la loro
empietà,  e costrette a fuggire da Tirinto per ritirarsi nel vicino monte boscoso. Bisogna ricordare che le stesse
fanciulle, dopo che il loro padre Preto ebbe sanato l'offesa di Era tramite la mediazione di Artemide, innalzarono un
altare, fecero dei sacrificî e, soprattutto, istituirono cori di donne (B. XI, v. 112: kai. corou.j i[stan gunaikw/n). Per il
contesto mitologico di questo passo, cf. Sevieri 2007, pp. 229-233. 
2 Così come in Alc. fr. 130b V., v. 19. Cf. il relativo commento a p. 27 sgg. 
3 Scil. Ettore. La medesima formula, da  ]Wj a;ra a hvch|/ qespesi,h|, è ripetuta, sempre in riferimento a Ettore, in Hom.
Il. XII, vv. 251-252.
4 In questo caso qespe,sioj esprime il senso della straordinaria potenza del grido – simile a quella di un dio -, piuttosto
che la sua diretta connessione con il divino. 
5 Cf. B. fr. 60 Maehl., vv. 30-31: ev#passu,terai d v ivañÎcai,# | ouvrano.n i-xonñ.
6 Immagini di suoni che "si elevano" si trovano anche in dipendenza dal verbo o;rnumi. Si vedano a titolo di esempî,
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dalle caratteristiche esecutive della cerimonia, che verisimilmente corrispondono a quelle descritte
per il matrimonio mitico di Ettore e Andromaca: ad essere sollecitata sarebbe non soltanto la vista (i
monili, le vesti e gli stessi sposi) ma anche l'udito (l' auvlo,j e i kro,tala ai vv. 24-25) e l'olfatto (il
participio  katau<tÎme#na  al v.  9, e il  li,banoj  al v.  30) di chi avrà preso parte alla cerimonia.  Le
sensazioni si intrecciano fra loro: il sacro canto intonato dalle vergini, accompagnato dalla melodia
dell' auvlo,j e dal ritmo dei kro,tala, genera un'eco, divina per ispirazione e per devozione, che sale
fino al cielo con volute simili a quelle dell'incenso consumato per la cerimonia1. L'"immersione
sensitiva"  totale  in  cui  si  trovavano  i  partecipanti  alla  cerimonia  reale,  è  così  sublimata
dall'evocazione sensoriale dei versi saffici, in cui le diverse sensazioni mentali create dalla poesia
avrebbero trovato riscontro nelle sensazioni reali vissute dall'uditorio. 
A distanza di pochi versi,  la descrizione sonora del rito nuziale da parte di  Saffo continua con
l'evocazione del grido delle donne più mature (v. 31: gu,naikej d v evle,lusdon, simile all'  ovlolugh.
evniausi,a di Alc. fr. 130b V., v. 20)2 e con quella dell'acuto peana intonato all'unisono da tutti gli
uomini3. Questo canto è definito  evph,ratoj, non già da un punto di vista estetico, ma secondo il
piacere e la gioia che caratterizzano il suo contesto esecutivo, quello delle nozze. Nel peana, gli
uomini  invocano  Apollo  con  i  suoi  epiteti  simbolici,  richiamando  le  sue  caratteristiche  più
importanti: e`khbo,loj e eu;luroj riassumono infatti la figura del dio solare, che in tempo di guerra
usa l'arco e le corde per scagliare lontano le frecce, e in tempo di pace tocca le corde della lu,ra per
accompagnare il suo dolce canto4. Gentili 2006, pp. 323-324 commenta:
La suggestività della scena che chiude il carme (vv. 21-34) risiede non soltanto nel senso di visibile
splendore e nel tono di gioia festosa che circonda gli sposi, ma soprattutto nella piena solennità di una
grande  cerimonia  presentata  nei  momenti  essenziali  della  sua  azione,  dall'arrivo  degli  sposi  sino
all'inno ad Apollo e al canto in loro onore. Se, di là da ogni considerazione che riconduca il carme alla
sua società e al suo tempo, si osserva il modo in cui il senso di questi versi è costruito, la scena appare
strutturata in una serie graduale di elementi della sfera uditiva (vv. 24-27; 31-33) e olfattiva (v. 30)
associati a parole della sfera del sacro. Commistione di suoni e di profumi efficacemente espressiva in
quanto conferisce all'azione della cerimonia sacra il segno inconfondibile di un evento straordinario
che innalza la vicenda reale al rango sovrumano di una mitica festa per sposi "simili a dei" (vv. 21;
34). Non solo "l'antico e il nuovo", cioè il linguaggio tradizionale e il taglio personale della scena, ma
anche umano e divino si fondono in un'atmosfera di grandiosa solennità.   
Il frammento saffico analizzato fa riferimento ad un contesto sonoro molto noto ai poeti arcaici e
tardo-arcaici, e in cui i fanciulli e le fanciulle svolgevano, con le loro voci, un ruolo fondamentale
nell'articolazione del culto reso agli dei. Alcuni versi di Bacchilide fanno riferimento ad un contesto
assai simile. Nell'ode XVII, che potrebbe essere un peana o un ditirambo5, il poeta di Ceo narra
Hom. Il. II, v. 810 e VIII, v. 59 (polu.j d v ovrumagdo.j ovrw,rei); Simon. fr. 595 PMG (vd. il relativo commento a p. 78
sgg.); e S. OC, v. 1622 (ouvd v e;t v wvrw,rei boh,).
1 Cf. Ovid. Met. XV, v. 733-734: tura ...| ... sonant et odorant aera fumis. 
2 La menzione dell' ovlolugh,  insieme alla presenza della mirra, della cassia e dell'incenso al v. 30 (⸤mu,rra ka|i. kasi,a
li,b⸥ano,j t v ovnemei,cnuto), potrebbero rimandare ad un sacrificio rituale. Cf. Gentili 2006, p. 323, n° 30. 
3 Per il contesto esecutivo del peana, intonato anche durante le processioni delle cerimonie nuziali, cf. West 1992 a, p.
15.
4 Cf. h.Ap., v. 131, le prime parole dette da Apollo dopo la sua nascita: ei;h moi ki,qari,j te fi,lh kai. kampu,la to,xa.
L'accostamento fra un cordofono come la fo,rmigx e l'arco sembra forte anche dal punto di vista visivo, di chi tiene
l'uno o l'altro oggetto. Cf. a questo proposito Hom. Od. XXI, vv. 406-409, il noto paragone fra un uomo esperto di
fo,rmigx e di  avoidh,  che con facilità tende la corda attorno al bischero, e Odisseo che senza sforzo tende il grande
arco.   
5 Maehler  1997,  pp.  167-168  (=  2004,  pp.  172-173)  sostiene  che  i  riferimenti  interni  al  componimento,  ed  in
particolare i vv. 124-129, insieme all'invocazione finale ad Apollo (vv. 130-132), lasciano immaginare che il coro
giunto da Ceo e istruito da Bacchilide per le feste Delie intonasse un peana, imitando l' ovlolugh, e il peana che a loro
volta i giovani Ateniesi del mito narrato elevarono ad Apollo per ringraziarlo della fortunata impresa di Teseo (v. 76
sgg.).  L'erronea  attribuzione  al  genere  ditirambografico  sarebbe,  secondo  Maehler,  da  imputare  al  carattere
43
l'episodio mitico che vide fronteggiarsi Minosse e Teseo, e in cui i suoni di kou/roi, ko,rai e hvi<qeoi
scandiscono i  momenti  salienti  di  inizio e di  fine dell'impresa dell'eroe ateniese.  La narrazione
mitica si  apre sulla scena della  nave che trasporta Teseo e i  "due volte sette"  giovani ateniesi,
destinati ad essere dati in pasto al Minotauro, verso l'isola di Creta (vv. 1-4). Minosse, che viaggia
insieme  a  loro,  "punto"  dall'attrazione  erotica  per  Eribea  –  il  cui  potrebbe  essere  legato
etimologicamente alla radice di  boh,  /  boa,w1 - osa accarezzarle le bianche guance (vv. 8-13). La
fanciulla lancia allora un grido per invocare il soccorso di Teseo (vv. 14-16): 
bo,asñeñ, t v  vEri,boia calko& e gridando Eribea chiamò
qw,raÎka P#añndi,onoj il nipote di Pandione
e;kgÎo#nñon\     dalla corazza di bronzo;
Spronato dal grido della fanciulla, l'eroe esorta con coraggio e fermezza il re cretese a mettere a
freno la sua arroganza, e minaccia di punirlo con la forza, nel caso egli volesse soggiogare contro il
suo volere uno dei giovani della nave. Entrambi, ricorda l'eroe, hanno ascendenze divine: Minosse è
figlio di Zeus, egli è figlio di Poseidone (vv. 20-46)2. Dal canto suo, Minosse, rafforzato da un
fulmine che egli stesso invoca per palesare la benevolenza di Zeus nei suoi confronti (vv. 52-71),
lancia la sfida a Teseo: se davvero egli è figlio di Poseidone, dovrà riportare dagli abissi l'anello
dorato che egli ha appena gettato in mare (vv. 60-63). La narrazione mitologica prosegue con la
discesa,  grazie  all'aiuto  dei  delfini,  di  Teseo  fra  gli  abissi,  dove  contemporaneamente  alla
riconquista dell'anello ha anche modo di ammirare il fulgore e la delicatezza delle Nereidi danzanti
e di Anfitrite, la sposa del padre, che lo avvolge di un manto purpureo e gli cinge il capo di una
ghirlanda, antico dono di Afrodite (vv. 93-116). L'eroe ateniese riemerge dalle acque con tutto lo
splendore divino dei doni ricevuti, e con l'anello. La reazione incredula di «silenzioso stupore»3 di
Minosse (vv.  119-123)  fa  da contraltare  all'esplosione  sonora  di  gioia  dei  giovani  ateniesi,  che
Bacchilide esprime con l'evocazione dettagliata di un peana preceduto dall' ovlolugh, (vv. 124-129): 
avglao,Ä e le fanciulle
  qronoi, te kou/rai su.n euvÄ dai ricami splendenti4 
  qumi,a| neokti,tw| con fresca letizia
prevalentemente narrativo dell'ode. Gli editori alessandrini potrebbero non essere stati concordi sulla classificazione
di quest'ode, così come accadde per l'ode XXIII dello stesso Bacchilide, definita peana da Callimaco, ditirambo da
Aristarco. Si veda, su quest'ultimo argomento, lo  hypomnema all'ode XXIII nel P.Oxy. 2368, col. I, 9-13. Sevieri
2010, pp. 93-103, pur considerando i molti elementi che porterebbero a considerare l'ode XVII un peana, non trova
motivi cogenti per rifiutare la classificazione offerta dalla tradizione antica, ovvero che si tratti di un ditirambo. A
tal proposito, la studiosa ricorda che il mimetismo corale, addotto da quanti sostengono che il coro bacchilideo
intoni un peana facendo eco al peana narrato del mito,  «non richiede di necessità che si tratti dello stesso genere
poetico per funzionare, come dimostra ad esempio il carme XVI, dove anzi si registra un caso del tutto analogo di
polifonia lirica fra il canto evocato nei versi iniziali (un peana, appunto) e il ditirambo che in un certo senso lo
contiene, dandogli vita nel momento in cui lo riproduce; una situazione simile caratterizza anche l'ode XX, che
rievoca addirittura canti nuziali della tradizione spartana, evidentemente senza esserlo a sua volta».
1 Cf. Maehler 1997, p. 188 (= 2004, p. 179).
2 Teseo ha una doppia paternità, una divina (Poseidone) ed una umana (Egeo), poiché la madre Etra si unì nella stessa
notte ad entrambi. Cf. Apollod. III, 15, 7.
3 Sevieri 2010, p. 127. 
4 L'aggettivo  avglao,qronoi  – con  la  correzione  Kenyon  per  il  tràdito  AGLOQRONOI  – può  valere  "dal  trono
splendente"  (avglao,j  +  qro,noj)  o  "dai  ricami  splendenti"  (avglao,j  +  qro,non).  Per  quest'ultimo significato,  con
particolare riferimento al termine qro,non, si veda Hom. Il. XXII, v. 441, in cui Andromaca tesse una tela purpurea
ricamandovi dei qro,na poiki,la. Dall'interpretazione di elementi contestuali allo stesso passo dipende anche quella
del composto aggettivale. Gli studiosi che intendono kou/rai = Nereidi, infatti, preferiscono intendere avglao,qronoi
= "dal trono splendente". Tuttavia, ci sembra difficile pensare che le Nereidi abbiano seguito Teseo fino alla sua
riemersione a galla, e preferiamo, con Maehler 1997, p. 208 (= 2004, p. 188) e Sevieri 2010, p. 128, vedere nelle
kou/rai menzionate le sette fanciulle ateniesi, a cui si associano i sette fanciulli nell'esecuzione del peana.  
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wvlo,luxanÃ e;Ä emisero una ovlolugh,1, 
  klagen de. po,ntoj2\ hvi<qeoi d v evggu,qen e rumoreggiò il mare; e accanto i giovani
ne,oi paia,nixan evrata|/ ovpi,) intonarono un peana con amabile voce.
Al momento di silenziosa e angosciosa attesa di Teseo da parte dei quattordici fanciulli ateniesi,
segue il  grido forte  e  acuto  delle  fanciulle  (ovlolugh,)3 prima,  il  segno sonoro  del  mare,  chiara
manifestazione di benevolenza di Poseidone nei confronti di Teseo, e il peana intonato dai giovani
hvi<qeoi, che in questo caso ha un ruolo celebrativo e di ringraziamento nei confronti del dio del mare,
mentre nell'esempio saffico studiato esso è intonato come canto propiziatorio e di protezione sulla
coppia  mitica  Ettore-Andromaca,  e  conseguentemente  sulla  coppia  nuziale  per  cui  è  composta
l'ode4.
EPITETO
Usato frequentemente nell'ornatus, l'epiteto si presenta come una figura di accumulo5. Esso rientra
nella categoria della metafora qualora esso carichi di enfasi il termine a cui si riferisce, associandolo
ad un'immagine pregnante che ne esalta il significato o lo arricchisce6. Non svolge questa funzione,
invece, il cosiddetto  epitheton ornans, il quale limitandosi ad una funzione puramente esornativa,
non aggiunge valore al termine cui si riferisce. La metafora e l'epiteto sono appropriati al contesto,
secondo Aristotele (Rh. 1405a-b), quando rispettano il principio del  to. avna,logon. Nella maggior
parte dei casi, gli epiteti enfatici sono composti aggettivali doppî.
Alcm. fr. 26 PMGF, vv. 1-2
 ou; m v e;ti, parsenikai. meliga,ruej ia`ro,fwnoi,  
 gui/a fe,rhn du,natai\     
  non più, vergini dal suono di miele, dalle sacre voci,
   possono portarmi le ginocchia:
Fonte: Antig. Mir. 23 (27).
1 Il composto neo,ktitoj ha il significato letterale di "fondato di recente". Il sintagma su.n euvqumi,a| neokti,tw| è tradotto
da Maehler 1997, p. 19 «in frischgeschaffener Freude» e da Sevieri 2010, p. 53 «con gioia inattesa». 
2 Questo tipo di espressione potrebbe essere accostata a B.  Dyth.  XXV (Meleagro?), v. 28:  e;kla#gxen aivqh,r,  con
integrazione di Snell.
3 Per un breve studio di questo termine, specificamente connesso alla sfera del peana, cf. Maehler 1997, p. 209.
4 Calame 1977a,  p.  151  ricorda  i  contesti  rituali  in  cui  si  inseriva  l'  ovlolugh,  che  poteva  fungere  da  richiamo-
invocazione della divinità per ottenere la sua protezione, ovvero per ringraziarla della sua benevolenza. 
5 Cf. Lausberg p. 341 sgg.
6 Per  le differenti categorie di epiteto, definito come «ciò che viene detto insieme a parole proprie»,  vd. Thphr. in
P.Hamb. 128 = Appendix 9, col. II rr. 14-16, II, p. 614 Fortenbaugh. Cf. il commento a questo testo in Guidorizzi-
Beta 2000, pp. 166-167. 
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Metro: esametri olodattilici.
Genere:  la composizione in esametri  dattilici  porterebbe a vedere in questi  versi  un  prooimion
citarodico, preludio ad un'esecuzione corale (partenio)1.
I  due  versi  costituiscono  l'incipit del  celeberrimo  "frammento  del  cerilo",  in  cui  il  poeta
esprimerebbe il desiderio di volare sulla superficie del mare in compagnia delle alcioni2. Qualunque
sia la chiave interpretativa di questo frammento, rimane indubbia l'attenzione che Alcmane accorda
all'aspetto canoro, oltre che a quello orchestico, delle vergini che costituiscono il suo coro. 
I due composti aggettivali  meli,ghruj  e  ie`ro,fwnoj descrivono due importanti caratteristiche delle
coreute: la dolcezza e la sacralità delle loro voci. Non è, a nostro avviso, un caso che l'aggettivo
sostanziale preceda quello morale: la dolcezza timbrica delle coreute, infatti, è la forma attraverso
cui l'orecchio umano viene introdotto alla purezza del testo ed al suo dialogo diretto con il divino. Il
senso di sacralità è anche legato a quello di immortalità, poiché grazie al canto sacro il poeta può
superare le fatiche della vecchiaia e trascendere l'idea stessa della morte. In questo ordine di idee va
inquadrata,  a nostro avviso,  la metafora del cerilo e delle alcioni.  Non è possibile definire con
certezza quali connotazioni vi siano nel desiderio della persona loquens (il poeta o il/la corhgo,j) di
divenire «un cerilo che sul fiore dell'onda voli insieme alle alcioni, sacro uccello colore del mare,
dal cuore impassibile» (vv. 2-4)3: 
               ba,le dh. ba,lh khru,loj ei;hn(
o[j t v evpi. ku,matoj a;nqoj a[m v avlkuo,nessi poth,tai 
nhdee.j h=tor e;cwn( a`lipo,rfuroj ia`ro.j o;rnij)
 
Pur ricusando una facile interpretazione anacronistica, è possibile leggere in questi versi metaforici
una proiezione del desiderio umano di volersi identificare con un uccello simbolo di leggerezza e di
sacralità. Questo tipo di espressione poetica, a cavallo fra l'artificio retorico della metafora ed il
desiderio onirico dell'uomo di non soffrire, conosce nella letteratura arcaica e classica un grande
successo. Così Gentili-Catenacci 2007, p. 248 commentano l'immagine:
Quando un Greco diceva «vorrei essere un uccello», la frase aveva un senso ben diverso da quello che
ha per noi. Voleva dire che era al colmo dell'infelicità e voleva divenire un essere irragionevole, per
non soffrire. Un Greco non invidiava gli uccelli dell'aria: non pensava che un animale potesse essere
più  felice  d'un uomo.  Ma Alcmane  qui  supera  il  modo comune  dei  Greci  di  considerare  la  vita:
precorre il modo di sentire moderno. 
Insieme al desiderio di non soffrire vi  è,  nell'anelito del  poeta ad una impossibile metamorfosi
ornitologica, anche una forte tensione verso il sacro, garanzia, in qualche modo, di vita eterna. I
concetti di non-sofferenza (contrapposto alla vecchiaia), di vicinanza al divino (contrapposto alla
vita ordinaria) e di eternità (contrapposto alla natura cadùca dell'essere umano) risiedevano nell'idea
che l'immaginario collettivo greco aveva di alcuni animali, specialmente se dotati di ali, come le
1 Cf. Degani-Burzacchini 20052, p. 281; Calame 1983, p. 472; Aloni 1992, p. 118. 
2 Per le varie interpretazioni di questa similitudine, spesso influenzate dall'introduzione di Antigono di Caristo al
frammento, cf. Calame 1983, pp. 472-473.
3 Sull'associazione  fiore-onda,  Gentili-Catenacci  2007,  p.  249  avanzano  l'ipotesi  che  vi  sia  all'origine  il  colore
luminoso dell'acqua marina, in cui poteva crearsi l'immagine di un fiore. Traduciamo la lezione dei codici  nhlee,j
"dal cuore fermo", che molti critici sogliono correggere in nhdee,j (vd. Davies 1991a, p. 76) o in avdee,j (vd. Gentili-
Catenacci 2007, p. 249). Per il mantenimento della lezione tràdita, cf. Calame 1983, p. 478. La critica è unanime
nell'accettare la correzione  i`aro,j (Hecker) in luogo del tràdito  ei;aroj, per motivi metrici e dialettologici. Cf., fra
tutti, Calame ibid., p. 479 e Gentili-Catenacci ibid., p. 249. 
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api1, le cicale2, o le diverse razze di uccelli, soprattutto in Alcmane3. Questi animali sono al centro
dell'attenzione dei poeti, affascinati non soltanto dalla loro capacità, impossibile all'uomo, di volare,
ma anche dal loro canto. Questi animali canori e alati godono di una certa familiarità con le Muse e
con il divino, e garantiscono l'eternità attraverso il loro canto4. 
Da questa humus culturale nascono i versi di Alcmane. È importante qui ricordare il topos del poeta
invecchiato, giacché il desiderio di divenire "un cerilo che vola insieme alle alcioni" è dettato, come
ci assicura anche Antigono di Caristo che riporta il frammento, dalla contingente situazione del
poeta: egli, invecchiato, non può più avere parte attiva ai movimenti orchestici e all'intonazione dei
proprî versi. La vecchiaia, in cui si attestano i segni visivi del decadimento dal fisico 5, è per il poeta
arcaico un momento molto difficile, poiché non soltanto i movimenti orchestici, ma anche l'attività
canora non possono più essere quelli di un tempo. Il riferimento alle ginocchia che più non reggono
esplicita l'impossibilità fisica di accompagnare le evoluzioni del coro6. L'imbarazzo di non riuscire
più a intonare i versi con la giustezza di un tempo, insieme alla triste perdita di brillantezza e di
potenza canora, e di elasticità nei movimenti di danza, sono stati fino ad oggi elementi trascurati dai
commentatori di questo frammento. Eppure, lo stesso Antigono introduce il frammento alcmaneo
evocando sia l'elemento vocale sia quello orchestico (Mir. 23 (27) Giannini, p. 44):
tw/n de. avlkuo,nwn oi `a;rsenej khru,loi kalou/ntai) o[tan ou=n up`o. tou/ gh,rwj avsqenh,swsin kai. mhke,ti
du,nwntai pe,tesqai( fe,rousin auvtou.j  ai ` qh,leiai evpi.  tw/n pterw/n labou/sai) kai.  e;sti  to.  up`o.  tou/
vAlkma/noj lego,menon tou,tw| sunw|keiwme,non\ fhsi.n ga.r avsqenh.j w;n dia. to. gh/raj kai. toi/j coroi/j ouv
duna,menoj sumperife,resqai ouvde. th|/ tw/n parqe,nwn ovrch,sei\
i maschi degli alcioni sono chiamati cerili. Quando sono indeboliti dalla vecchiaia e non riescono più a
volare, si dice che le femmine li portino sulle loro ali. E a ciò bene si accorda quanto dice Alcmane.
Dice infatti che, debole per la vecchiaia, e non potendo avere dimestichezza con i cori e con la danza
delle fanciulle: [segue Alcm. fr. 26 PMGF]7 
Per quanto l'interpretazione di Antigono sia stata più volta messa in discussione8, essa pare a noi
senz'altro valida e coerente con il frammento di Alcmane. Il paradossografo precisa che il vecchio
poeta non può più partecipare facilmente ai cori e alla danza, il che indica – è bene ribadirlo - una
1 Fra i molti esempî, si vedano h.Merc., v. 552 sgg., Pi. P. IV, v. 60 sgg., P. X, v. 54; Ar. Ec., v. 974. Cf. anche Callim.
H. II, vv. 110-112 per la purezza sacrale delle api.
2 Cf. pp. 184, 187-188 per il famoso mito in Platone. Una buon esempio della sintesi dei tre concetti è il  Carmen
Anacreonteum 34, soprattutto i vv. 12-18.
3 Un bellissimo esempio della complementarietà di questi temi, con un richiamo simbolico al cigno, sono anche i vv.
691-700 dell'Eracle euripideo. 
4 Il concetto delle ali come "mezzo di evasione" dalla vecchiaia è presente, senza però alcun riferimento preciso ad
animali, anche in Ar. Lys., v. 666. Cf. anche le cicale descritte dal Socrate del Fedro platonico (259a-d). 
5 Cf. commento a Sapph. fr. 58 V., v. 12, p. 57 sgg.
6 Cf. fra tutti Sapph. fr. 58 V., v. 15 (= v. 5 Bz.).
7 Il significato letterale del verbo sumperife,resqai è "ruotare insieme". Questo primo significato ha indotto Giannini
1965,  p.  45  a  tradurre  con  il  corrispettivo  verbo  latino  circumago.  Secondo  questa  lettura,  Antigono  farebbe
riferimento ad un verbo tecnico della danza, ovvero al roteare degli schemi orchestici "insieme ai cori e alle danze".
Quest'ultima espressione ci sembra, però, molto pleonastica: perché Antigono sottolineerebbe l'impossibilità del
poeta  di  "ruotare  insieme  ai  cori  e  alle  danze"?  Inoltre,  perife,resqai =  "ruotare  insieme"  è  attestato
specificatamente in  contesti  astronomici,  e  mai in  riferimento alle  danze,  né tantomeno ai  cori  (cf.  LSJ,  s.v.).
Preferiamo dunque intendere il verbo in un senso più largo ("avere relazioni con", "avere dimestichezza con").
Antigono avrebbe evocato i coroi, e la o;rchsij non come una pleonastica endiadi, ma procendendo per gradi dal
generale (coro,j  = musica + danza) al  particolare (o;rchsij  = gli  schemi orchestici).  Il  verbo  sumperife,resqai,
inoltre, regge più facilmente entrambi i dativi se inteso nel suo senso metaforico. Cf. Dorandi, 1999, p. 40, che
traduce con "participer", anche se da esso fa dipendere l'improbabile endiadi «aux dances et aux bals des jeunes
filles».   
8 Cf. ad esempio Gentili-Catenacci 2007, p. 248. La stessa immagine delle alcioni che trasportano in ali il cerilo
divenuto vecchio è in  Suid. s.v. Khru,loj, n° 1549, III, p. 112 Adler.
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impossibilità non solo nei movimenti orchestici, ma anche nell'intonare i canti. Che la vecchiaia
comportasse – come ancora avviene ai nostri giorni1 - un decadimento o, nel migliore dei casi, un
attenuamento della voce, può essere dimostrato anche dal mito di Titono narrato in h.Ven., vv. 218-
238: l'Aurora, innamoratasi del mortale Titono, simile agli dèi per bellezza (v. 218), chiese e ottenne
da Zeus che egli divenisse immortale (vv.  220-222), ma dimenticò di chiedere per lui anche la
giovinezza,  tenendo così  lontana la rovinosa vecchiaia (v.  224).  Finché Titono fu giovane,  egli
dimorò con la dea, presso le correnti dell'Oceano (vv. 226-227), ma quando la canizie cominciò a
diffondersi sui suoi capelli e sul suo mento, a quel punto Aurora lo abbandonò, pur continuando a
nutrirlo di grano e di ambrosia, e a donargli belle vesti (vv. 230-232). Il poeta dell'Inno ad Afrodite
ricorda il mito di Titono alludendo all'indebolimento che l'illimitata vecchiaia apportò alla sua voce
(vv. 233-238): 
avll v o[te dh. pa,mpan stugero.n kata. gh/raj e;peigen 
ouvde, ti kinh/sai mele,wn du,nat v ouvd v avnaei/rai(
h[de de, oi `kata. qumo.n avri,sth fai,neto boulh,\
evn qala,mw| kate,qhke( qu,raj d v evpe,qhke faeina,j)
tou/ d v h;toi fwnh. re`i/ a;spetoj( ouvd v e;ti ki/kuj 
e;sq v oi[h pa,roj e;sken evni. gnamptoi/si me,lessin)
  
ma quando lo schiacciò completamente l'odiosa vecchiaia
e non poté muovere né sollevare le membra, 
questa decisione a lei apparve nel cuore: 
lo depose nel talamo, e vi appose le porte splendendi.
Senza fine scorre la voce di costui, e il vigore non è più
quello che prima era solito esservi nelle agili membra. 
La flebile voce che in questi versi si associa a Titono è soltanto l'esempio estremizzato di un effetto
dell'invecchiamento che i Greci, ed in particolare i poeti, dovettero accusare con grande sofferenza2.
Alla luce di queste considerazioni, è possibile tornare al fr. 26 PMGF di Alcmane e notare il valore
pregnante, lontana dalla semplice funzione di orpello retorico, dell'accumulazione dei due epiteti
musicali doppî, associati alle coreute-alcioni. Come si è visto, il loro significato richiama il potere
della poesia eternatrice, il canto sacro dei cori e degli uccelli, il desiderio di travalicare i confini
fisici dell'essere umano attraverso la sacralità e l'eternità del canto. Il primo epiteto,  meli,ghruj in
ionico-attico,  costituisce  una  sinestesia  formalizzatasi,  probabilmente,  molto  presto  nella  lingua
greca. L'accostamento del miele (me,li) e della della voce (gh/ruj) sintetizza efficacemente il senso di
una bellezza canora dolce come l'alimento più dolce che i Greci potessero conoscere e assaporare3.
1 Molti  elementi  esterni  contribuirono  al  logoramento  della  voce  di  Maria  Callas,  la  divina:  il  dimagrimento
repentino,  la  mole di  ripetizioni  sulla  scena,  i  turbamenti  della  vita  personale.  A questi,  tuttavia,  è  necessario
aggiungere  anche  l'invecchiamento  fisiologico  della  voce,  che  fu  immediatamente  avvertito  da  un  pubblico
affezionato, a cui per altro era già possibile, e frequente, riascoltare il repertorio che la cantante ebbe modo di
eseguire nell'arco di più di due decennî. 
2 Cf. Douglas Olson 2012, p. 252: «perhaps his [of Tithonus] garrulity is merely further evidence of his ever-more
advanced age». Lo stesso studioso instaura en passant un confronto fra lo scorrere senza fine (a;spetoj) delle parole
di Titono - dietro cui egli intravede un rimprovero continuo ad Aurora per la sua dimenticanza – e h.Ap., v. 360:
qespesi,h d v evnoph. ge,net v a;spetoj, dove si richiama l'idea dell'infinito riecheggiare del sacro grido emesso dalla
dracena uccisa da Apollo.  
3 La dolcezza può interessare sia le parole (contenuto), sia la voce (forma). Cf., fra i molti esempî, Hom. Od. XVIII,
vv. 282-283:  qe,lge de. qumo.n |  meilici,oij evpe,essi (detto di Penelope con riferimento ai suoi discrorsi ingannevoli
detti ai proci); Simon. fr. 595 PMG, v. 3: meliade,a ga/run. Per uno studio sul rapporto fra il miele e la persuasione,
vd. il  commento di  Pucci 2007, pp. 106-107 ai  vv. 83-84 della  Teogonia di  Esiodo. La radice *qelk- esprime
l'azione del persuadere mediante la dolcezza della voce. Si veda, ad esempio, B. XV, vv. 48-49:  Mene,laoj ga,rui?
Qelxiepei/  |  fqe,gxat v( euvpe,ploisi koinw,saj Ca,rissin, in cui sono riassunte la dolcezza e la persuasività con cui
Menelao, grazie anche all'assistenza delle Cariti, tenta di convincere i Troiani ad aprire una trattativa per evitare la
guerra. Si vedano i commenti a questo passo in Maehler 1997, pp. 143-144 (con altri riferimenti alla radice *qelk-),
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Nell'Iliade Nestore è dotato di qualità sonore molto importanti per il suo ruolo di oratore. La sua
voce è penetrante e, allo stesso tempo, scorre più dolce del miele (Hom. Il. I, vv. 247-249):
                        toi/si de. Ne,stwr
hd`ueph.j avno,rouse( ligu.j Puli,wn avgorhth,j(
tou/ kai. avpo. glw,sshj me,litoj gluki,wn re`,en auvdh,\
In Esiodo le Muse versano dolce rugiada (Th. v. 83:  glukerh.n ...  eve,rshn)1 sulla lingua del loro re
prediletto, dalla cui bocca scorrono parole dolci come il miele (v. 84: mei,lica)2. Riprendendo questo
concetto a distanza di pochi versi, Esiodo sostiene che la voce di colui che le Muse amano scorre
dolce dalla sua bocca (Th., vv. 96-97)3: 
      o `d v o;lbioj( o[ntina Mou/sai 
fi,lwntai\ glukerh, oi` avpo. sto,matoj re`,ei auvdh,)
Nella sua formazione originaria,  meli,ghruj  è l'unione fra i sensi dell'udito e del gusto. Questo è
anche l'aggettivo con cui le Sirene definiscono la loro voce, rivolgendosi ad Ulisse (meli,ghrun ...
o;pa in Hom.  Od. XII, v. 187)4. Molte sono, inoltre, le occorrenze di questo composto negli  Inni
omerici e in Pindaro5. Quest'ultimo, nel fr. 152 Maehl. (melissoteu,ktwn khri,wn evma. glukerw,teroj
ovmfa,)  considera la sua voce più dolce dei favi lavorati  dalle api,  alludendo con una complessa
iperbole  alla  superiorità  del  suo  canto6.  Da  Sapph.  frr.  71  V.,  v.  6  (mellico,fwn[oj)  e  185  V.
(meli,fwnoj) emerge che anche Saffo usò associare la sensazione gustativa del miele alla soavità
timbrica della voce, soprattutto femminile7. In altri casi, e in maniera meno enfatica, l'aggettivo hd`u,j
sostituisce  il  termine  me,li  nel  significare  la  dolcezza  del  canto:  si  pensi,  fra  tutti,  al  sintagma
pa,rqenon avdu,fwnon  del fr. 153 V. di Saffo8, variante delle  parsenikai. meliga,ruej di Alcmane, e
all'epiteto che Anacreonte associa alla rondine (fr. 394a PMG): 
h`dumele.j cari,essa celidoi/9 
Ricordando le virtù del miele, l'alimento più dolce noto ai Greci, e per questo ritenuto divino, ma
anche sostanza che, diluita con latte, poteva facilmente diventare fluido viscoso, potremmo non
soltanto spiegare l'origine dell'associazione gusto-uditiva della dolcezza del canto, ma anche l'idea
tattile-uditiva, nonché visiva, dello spargere, versare o far scorrere il canto come se fosse miele. In
e Sevieri 2010, pp. 77-78. Non è da escludere che in sintagmi come avmbrosi,a molph, (Hes. Th., v. 69) o avmbro,sia
me,lh di B. XIX, v. 2, oltre al significato più ovvio di "immortale" (a;m- bro,sioj), vi fosse anche un richiamo fonetico
all'aggettivo femminile sostantivato ambrosia, dolcissimo nutrimento degli dèi.
1 La nozione gustativa associata alla rugiada non deve sorprendere.  Il  termine  eve,rsh  indica,  infatti,  ogni liquido
distillato  dal  cielo  (Pucci  2007,  p.  107).  West  1966,  p.  183  ricorda  come  secondo  gli  antichi  il  miele  fosse
depositato sotto forma di rugiada o provenisse dalla rugiada attraverso le api. 
2 Cf. lo studio di questo aggettivo, associato dai poeti lirici alla voce, cf. Pucci ibid. p. 107.
3 Pucci ibid., p. 79 confronta fra loro i vv. 39, 84, 97 della Teogonia, nei quali la voce "scorre" sempre dolce, facendo
pensare al lento fluire del miele. Cf. anche Hom. Il. I, v. 249, in cui l'espressione del fluire come il miele definisce
la qualità della voce, oltre che la sua capacità oratoria.  
4 Cf. fr. 595 PMG, v. 3, in cui Simonide usa il sintagma simile meliade,a ga/run. Per le analogie fra le Sirene e le Muse
in Alcmane, cf. pp. 51 n° 3, 139.
5 Pi. I. II, v. 3,  O. XI, v. 4,  P. III, v. 64. Cf.  h.Ap., v. 519 (riferito a un canto),  h.Pan., v. 18 (riferito al canto di un
uccello). 
6 Questa immagine fu poi spiegata da Pausania (IX, 23, 2) con l'immagine delle api che avrebbero depositato miele
sulle labbra del poeta.
7 Cf. anche Pi. I. II, v. 7: melifqo,ggou poti. Teryico,raj; I. VI, v. 9: melifqo,ggoij avoidai/j, O. VI, v. 21: meli,fqoggoi ...
Mou/sai. La sensazione della dolcezza definisce anche il suono di strumenti come l' auvlo,j e la lu,ra. Cf. B. II, v. 12:
glukei/an auvlw/n kanaca,n; Pi. P. X, v. 39: lura/n te boai. kanacai, t v auvlw/n done,ontai.
8 Cf. anche Sapph. fr. 31 V., vv. 3-4 (a=du fwnei,saj) e Theoc. I, v. 65 (ad`e,a fwna,).  
9 Vd. commento a questo fr., p. 71 sgg.
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quest'ultimo caso il verbo greco usato è  ce,w. Il primo esempio di combinazione sinestetica fra il
tatto, la vista e l'udito nella letteratura greca è probabilmente in Hom. Il. II, v. 41:
e;greto d v evx u[pnou( qei,h de, min avmfe,cut v ovmfh,\
si svegliò dal sonno, e lo avvolgeva ancora la voce del dio;
Agamennone, dopo aver ricevuto la visita di  ;Oneiroj (Il. II, vv. 23-34), che in sogno gli chiede di
ascoltarlo (v. 26: nu/n d v evme,qen xu,nej) perché riceva le istruzioni per conquistare Troia, si sveglia
quasi abbracciato (vd.  avmfice,w) dall'eco di Sogno, che continua a spandersi  attorno all'eroe per
ricordargli gli ordini ricevuti dagli dèi.  Più celebre esempio di connubio  fra la sensazione tattile-
visiva del versare e quella uditiva dell'intonare la voce è la similitudine omerica dell'usignolo che
cantando, versa la sua voce dai molti echi (Hom. Od. XIX, v. 521): ce,ei poluhce,a fwnh,n1. Anche
Bacchilide, nell'Epinicio V a Ierone, definendosi "illustre servitore di Urania dalle auree bende" (vv.
13-14), esprime il desiderio di lodare il tiranno di Siracusa "versando la voce dal petto" (vv. 14-16)2:
             evqe,lei Îde.#
    ga/run evk sthqe,wn ce,wn
       —
aivnei/n  I`e,rwna) 
    
Il  secondo composto aggettivale  adottato da Alcmane,  ie`ro,fwnoj,  completa  la  descrizione della
voce  delle  coreute-alcioni,  già  definita  sul  piano  formale  dall'epiteto  meli,ghruj,  e  sottolinea  la
«sacertà del canto o la santità della voce, piuttosto che la sua forza»3. Molti poeti greci richiamano
nei loro versi l'intimo legame che vincola la musica alla voce, primo strumento musicale conosciuto
dall'uomo4. Anche la tragedia di V secolo, spettacolo intimamente legato alla vita politica cultuale
greca, esprime questo concetto con grande chiarezza. In particolare, ai vv. 694-697 delle Supplici,
Eschilo mette in bocca al coro una sintesi dell'intimo rapporto che lega sacralità, musica e voce: 
 eu;fhmon d’ evpi. bwmoi/j 
mou/san qei,at’ avoidoi/\ 
            a`gnw/n t’ evk stoma,twn fere,s-
 qw fh,ma filofo,rmigx) 
In questi  versi,  infatti,  si  invitano gli  aedi  a cantare inni di  buon augurio sugli  altari,  a mo'  di
sacrificio, in modo che da pure bocche esca la loro voce ben accordata con la fo,rmigx5. Nel giro di
quattro versi, attorno all’idea di gioia e di buon augurio sulla città, Eschilo esprime con grande
efficacia l'idea secondo cui chi canta – in una tragedia così come in un partenio – ha un ruolo
sacrale importante, e fa della sua voce un vero e proprio strumento sacerdotale6, tanto che Herington
(1985, p. 5), nel suo importante saggio sulla poesia greca ed il suo rapporto con le feste religiose,
sosteniene che ovunque vi fossero templi, in Grecia, la poesia veniva eseguita come un sacrificio.   
Nei versi di Alcmane, l'aggettivo ie`ro,fwnoj non è l'unico elemento che richiama l'idea di sacralità
delle voci, e implicitamente delle coreute e della poesia stessa. Già al quarto verso dello stesso
1 Un uso simile del verbo ce,w è in ps.-Hes. Sc., v. 396 (ce,ei auvdh,n), riferito al canto estivo della cicala.
2 Ovvero "versare un canto dal cuore", secondo il valore più letterale dei termini, ormai formalizzatisi al tempo di
Bacchilide, gh/ruj e sth/qoj.
3 Degani-Burzacchini 20052, p. 283. Per un approfondimento sul valore sacrale del canto nel periodo arcaico, cf.
Pontani 1950, in Maia 3, pp. 33-53. Per le varianti testuali di questo epiteto (i`mero,fwnoi, sul modello di Sapph. fr.
136 V.) cf., fra altri, Campbell 1982, p. 217.
4 Cf. Thgn. v. 761, in cui il me,loj dedicato agli dèi è definito ie`ro,n.
5 Di contro, l'inno delle Erinni è definito da Eschilo avfo,rmigktoj (Eu., vv. 332-333).
6 Vd. Johansen-Whittle 1980, p. 55. Per altri esempî simili in Eschilo, cf. A., vv. 245-247, 636-637, Eu. v. 287.
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frammento, infatti, Alcmane (o l'"io poetico") parla di sé identificandosi con il cerilo, uccello sacro
(ia`ro.j o;rnij)1. Non sembra difficile, dunque, attribuire un valore canoro, oltre che orchestico, alla
metafora  del  cerilo:  le  alcioni  sosterrebbero  il  cerilo  ormai  vecchio  e  stanco  nei  movimenti
orchestici, così come nell'intonazione dei canti. Come rivelano molti frammenti, infatti, gli uccelli
assurgono in Alcmane al  ruolo di  esseri  canori  per  eccellenza,  e  insieme di  sacri  ispiratori  del
canto2. Si ricordi, inoltre, che secondo l'iconografia arcaica, la stessa Musa/Sirena invocata più volte
dal poeta, è rappresentata secondo dei canoni ornitomorfi3. 
L'accumulazione degli epiteti sonoro-musicali meliga,ruej e ia`ro,fwnoi, nell'economia della grande
metafora in cui le coreute verrebbero paragonate alle alcioni,  ed il  poeta al  cerilo,  ha un ruolo
particolare: questa figura retorica, definita anche congeries, infatti, permette al poeta di amplificare
il  senso del  suo dettato  attraverso la  sequenza  di  termini  tematicamente  contingui.  Inserito  nel
contesto della performance corale di Alcmane, tale procedimento consente all'uditorio di focalizzare
più chiaramente il valore fonico-musicale delle coreute4, nelle quali il valore estetico di una voce
dolce come il miele ben si combina con la funzione sacrale della poesia ispirata dalle Muse.  
Stesich. fr. 240 PMGF
deu/r v a;ge Kallio,peia li,geia5 
qui orsù, Calliope voce penetrante 
 
Fonte: Eust. Schol. ad Hom. Il. I, v. 1, I, p. 16 Van der Valk. 
Metro: dattilico.
Genere:  il ritmo e l'invocazione iniziale potrebbero rimandare ad un canto monodico-citarodico,
forse  accompagnato  da  movimenti  orchestici  di  un  coro  muto,  ovvero  ode  corale  di  carattere
narrativo. Davies 1991a, p. 222, seguito da Davies-Finglass 2014 (fr. 277a, p. 191)6, inseriscono il
frammento fra quelli di sede incerta. 
Eustazio, che tramanda questo frammento, aggiunge che si tratta di un'epiclesi.  Le Muse, come
consuetudine, sono invocate con gli epiteti che ricordano il loro ruolo di ispiratrici e insieme agli
1 Campbell 1982, p. 217 ricorda che il significato primo di i`ero ,j è "forte". La lezione tramandata dai codici è ei;aroj.
Per i motivi che hanno convinto la quasi totalità dei critici ad emendare in ia`ro,j, cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 249.
Per la profondità concettuale di termini come a`gno,j e ie`ro,j, soprattutto nel periodo arcaico, cf. Gentili 1966, pp.
37-62. 
2 Si ricordi che, durante il solstizio d'inverno, un vento di bonaccia permetteva agli alcioni (femmine del cerilo) di
nidificare. Simonide, nel fr. 508 PMG, vv. 4-6 definisce i giorni degli alcioni w;ran i`era,n. Thompson 1936, p. 46,
alla luce di alcuni passi tratti  dall'HA di Aristotele e da alcuni versi di autori ellenistici, sottolinea la funzione
mistica e simbolica di questo uccello. 
3 Per l'associazione Musa-Sirena, cf. Alcm. fr. 30 PMGF, p. 136 sgg., e TAVOLA 3.
4 Questo meccanismo mentale vale non soltanto per la prima ed originaria performance, ma anche per le repliche e
per  i  riusi  dei  carmi  lirici.  Sulla  conservazione,  trasmissione  e  ricontestualizzazione  della  poesia  arcaica,  cf.
Lomiento 2001, p. 324 sgg.
5 Davies 1991a, p. 222 aggiunge alla fine del frammento un punto, scelta editoriale dalla quale preferiamo astenerci. 
6 Questi, tuttavia, avanzano l'ipotesi (p. 566) che si tratti dell'incipit dell'  vIli,ou Pe,rsij.
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altri  elementi  che  le  caratterizzano:  le  dimore  in  cui  abitano  (  vOlumpia,dej1,   E`likwni,adej2),  le
ascendenze (kou/rai Dio,j3, Dio.j qugate,rej4, Mnei/ai5), il canto a cui esse sono legate (polummelh,j e
avoido,j in Alcm. fr. 14a PMGF6, meli,fqoggoi ... Mou/sai in Pi. O. VI, v. 21). Nei versi stesicorei, il
nome della Musa Calliope ("dalla bella voce") bene si accorda con l'epiteto ligu,j. Questo aggettivo,
di etimologia incerta7, più che il senso di dolcezza e di bellezza timbrica, già espresso dal composto
Kallio,peia8, sembra piuttosto evocare l'idea di chiarezza del suono. Non a caso ligu,j si accorda con
il canto delle Sirene, con quello delle Muse e con il suono della fo,rmigx, ma anche con il rombo del
vento e con il canto degli uccelli9. Anche i composti  ligu,fqoggoj,  ligu,fwnoj,  ligusfa,ragoj, e i
derivati liguro,j e ligai,nw si avvicinano più al senso di "suono chiaro e penetrante" che a quello di
"suono dolce"10. Una conferma inequivocabile del valore di ligu,j da noi caldeggiato verrebbe anche
da due versi di Bacchilide. Questi, nell'Epinicio V, descrive la sua attività di poeta accostandola alla
potenza ed alla leggerezza di un'aquila che domina il cielo, rendendosi facilmente riconoscibile fra
gli uomini (vv. 16-30). In questa allegoria, Bacchilide inserisce l'immagine di uccelli che, alla vista
di questo potente predatore, "si fanno piccoli" ed allo stesso tempo fanno sentire il loro tipico grido
di paura (vv. 22-23)
     pta,ssonti d v o;rni&
cej ligu,fqoggoi fo,bw|\
Risulta chiaro da questo passo come l'epiteto  ligu,fqoggoj  non connoti il  suono degli uccelli in
senso estetico, ma invece sottolinei la forza del loro grido, che penetra l'aria e comunica a chi lo
sente il loro stato di paura11. Come Alcmane nei frr. 14a, 30 PMGF, così anche Stesicoro ha voluto
cominciare  dall'invocazione  alla  Musa,  attribuendole  un  epiteto,  li,geia,  che  appare  già
formularizzato  nella  lingua  dei  poeti  arcaici  come  complemento  di  un  essere  sonoro  ben
distinguibile e dotato di una voce che fende l'aria12. Si veda, a proposito, anche il consimile fr. 278
PMGF di Stesicoro (incipit della Radina):  
a;ge Mou/sa li,gei v a;rxon avoida/j
Orsù, penetrante Musa, da' inizio al canto13 
e la variatio dello stesso poeta di Imera nel fr. 250 PMGF (avrcesi,molpon)14. È utile, infine, accostare
il fr. 240 di Stesicoro al fr. 27 PMGF di Alcmane (vv. 1-2): 
1 Vd. Hom. Il. II, v. 491, Hes. Th. v. 25, Cat. v. 2, Alcm. fr. 3 col. I PMGF, v. 1.
2 Vd. Hes. Th. v. 1, Ibyc. fr. S151 PMGF, v. 24. 
3 Vd. Hes. Th. vv. 25, 76, Cat. v. 2. 
4 Vd. Hom. Il. II, vv. 91-92, Od. I, v. 2, Alcm. frr. 27, 28 PMGF.
5 Vd. Plu. Quaest. conv. 743d. Secondo Pausania IX, 29, 2 una delle Muse Eliconie era chiamata Mnh,mh.
6 Cf. avoido.j Mou/sa in Theoc. XII, v. 7.
7 Cf. Beekes s.v. Ligu,j, p. 861, che traduce l'aggettivo: «clear, resounding, shrill». Cf. anche Davies-Finglass 2014,
p. 567: «ligu,j, liguro,j denote high, clear sounds».
8 Per uno studio della forma  Kallio,peia,  con suffisso -eia, alternativa a  Kallio,ph  (Hes.  Th., v. 79, Alcm. fr. 27
PMGF, v. 1), vd. De Martino-Vox 1996, I, pp. 275-276, e da ultimi, Davies-Finglass 2014, p. 356. 
9 Cf. Chantraine s.v. Ligu,j, p. 614.
10 Cf. ibid.
11 Cf. il commento a questo passo, ed in particolare, all'aggettivo ligu,fqoggoj, di Maehler 1982, II, p. 94, e id. 2004,
pp. 113-114, il quale ricorda come esso si adatti in Omero alla figura dell'araldo e, nello stesso Bacchilide (X, v. 10)
alla sua metaforica ape. Anche lo studioso tedesco traduce l'aggettivo ligu,fqoggoj con un senso di chiarezza e non
di dolcezza: «die hell zwitschernden Vögel » in 1982, I, p. 73, e «clear-voiced birds» in 2004, p. 113. 
12 Cf. l'analisi dei rispettivi frammenti di Alcmane, pp. 15 sgg., 136 sgg. 
13 Cf. pp. 193-194. 
14 Per l'analisi di questo frammento, vd. p. 54 sgg. 
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Mw/s v a;ge Kallio,pa qu,gater Dio.j
a;rc v evratw/n «epe,wn, ...
dove, oltre all'impiego di una formula simile per invocare la Musa, viene ripreso anche il verbo che
segna l'incipit della poesia ed allo stesso tempo dell'ispirazione concessa al poeta dalle Muse: a;rcw.
Non a caso Esiodo pone all'inizio della sua Teogonia coloro che dell'inizio della poesia sono le
fautrici (Th., v. 1):
Mousa,wn  E`likwnia,dwn avrcw,meq v avei,dein
L'accento posto sulla funzione ispiratrice della Musa coincide, nella cultura orale, con il momento
cruciale dell'inizio della poesia, in cui dal silenzio si passa ad una sequenza ragionata di ritmo, di
suoni e di pensieri. La Musa è l'ispiratrice-iniziatrice della poesia, ed il poeta non può prescindere
dalla sua presenza1. 
Oltre all'inizio, un momento di cruciale importanza nella poesia orale è quello del cambiamento
tematico, poiché insieme al tono ed ai contenuti, il poeta-esecutore è chiamato a trovare le giuste
connessioni con ciò che precede.  Condurre l'uditorio su una determinata "via" rende difficile il
passaggio ad un'altra.  Bacchilide,  forse ricordando i  versi  di  Stesicoro,  descrive nell'Epinicio V
questo passaggio critico attraverso l'immagine della Musa Calliope che ferma il carro della poesia2.
Su questo carro il poeta e l'uditorio sono stati fatti salire per seguire le vicessitudini mitologiche di
Meleagro  e  di  Eracle  (vv.  56-175),  e  con il  medesimo carro  essi  sono  riportati sull'argomento
dell'attualità, per celebrare la vittoria di Ierone con il corsiero a Olimpia (vv. 176-186). Si vedano, di
questa sezione dell'ode, i vv. 176-179:
leukw,lene Kallio,pa( Calliope dalle bianche braccia,
  sta/son euvpoi,hton a[rma ferma qui il carro ben fatto3; 
auvtou/\ Di,a te Kroni,dan e Zeus Cronide
  u[mnhson  vOlu,mpion avrcago.n qew/n( Olimpio canta, sovrano degli dèi,
 
Mentre in fr. 240 PMGF Stesicoro invoca Calliope per avviare la poesia, in questi versi Bacchilide,
con  grande  consapevolezza  letteraria,  modula  sul  medesimo  topos della  lirica  arcaica  e,
incronciandolo con un'immagine del tutto pertinente al contesto agonistico, chiede alla medesima
dea di dare una sterzata alla sua poesia e, interrompendo la sua corsa sulla via del mito, di riportare
l'uditorio  e  lo  stesso  poeta  sull'originaria  occasione  del  canto,  ovvero  sull'esaltazione  del  suo
laudando.  
1 Sul tema dell'inizio della poesia, vd. infra, p. 54 sgg. 
2 In questo epinicio Bacchilide si serve anche del metaforico riferimento alle vie del canto, ai vv. 31, 196. Cf., su
questo topos letterario, Maehler 1982, II, pp. 96-97, id. 2004, p. 210. Per la metafore del carro e delle vie del canto,
cf., fra altri, Maehler 2004, p. 127, che ricorda, oltre al carro di Parmenide, quello guidato dalle Muse con cui il
poeta Pindaro viene metaforicamente condotto a Siracusa (in O. VI, vv. 22-27), e Sevieri 2007, pp. 188-189. Non ci
sembra ozioso confrontare questa espressione con un dettaglio della scena dipinta nel famoso  Cratere François
(Firenze, Museo Archeologico, n° 4209, proveniente da Chiusi): Zeus ed Era sono rappresentati di profilo, stanti su
un  carro  trainato  da  due  cavalli;  il  carro  sembra  essersi  fermato  davanti  a  Calliope  e  Urania,  rappresentate
frontalmente. La prima suona una  su/rigx, la seconda sembra essere ripresa in una rapida figura orchestica. Cf.
LIMC, s.v. Mousa, Mousai, n° 121, VI, 1, p. 671, (comm.); VI, 2, p. 403 (tav.). La funzione di "nocchiera", inveve,
è attribuita da Bacchilide alla Musa Clio "signora del canto" in VI, vv. 1-3.
3 Maehler 1982, I, p. 83, traduce i vv. 177-178 con un riferimento più esplicito al "carro delle Muse": «halte hier den
wohlgefügten Musenwagen | an».
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Stesich. fr. 250 PMGF
avrcesi,molpon 
iniziatrice di canti e danze
 
Fonte: Ath. V, 180e (I. 414 Kaibel). 
Metro: dattilico.
I frammenti di Alcmane (14a, 27 e 30 PMGF) e altri dello stesso Stesicoro (240 e 278 PMGF),
insieme  agli  incipit dell'Odissea e  della  Teogonia,  mostrano  come  fosse  costante  nella  poesia
arcaica il ricorso all'invocazione iniziale della Musa (vd. infra). Queste divinità che tutto conoscono
e che sempre sono presenti (Hom.  Il. II, v. 485)1, possono narrare al poeta tutti gli eventi, fin da
quando era il  Caos (Hes.  Th.,  vv.  114-116).  Non stupisce che alla  Musa,  come riporta  Ateneo,
Stesicoro abbia attribuito l'epiteto avrcesi,molpoj2, composto dal valore pregnante, che riunisce in un
solo termine i suoi ruoli di iniziatrice della poesia, quello di cantatrice e quello di danzatrice3. Il
composto è un hapax assoluto nella letteratura greca. Sebbene il verbo a;rcw / a;rcesqai sia soltanto
evocato all'interno dell'epiteto, e non coniugato in una forma esplicita, il suo significato evoca con
forza il ruolo fondamentale della Musa nella cultura greca arcaica: ella, che tutto sa perché tutto
ricorda – essendo figlia di  Mnhmosu,nh -, dà avvio al canto, assolvendo il suo ruolo di ispiratrice
della creazione artistica. Non è da escludere, inoltre, che questo epiteto si trovasse in un contesto
proemiale, data l'importanza e la pertinenza a questo genere del verbo a;rcw / a;rcesqai4. L'avvio del
canto, se non intrapreso dalla stessa divinità, è ad ogni modo da essa dipendente, secondo la cultura
arcaica5. Fra i lirici, molti esempî sono offerti dai frammenti di Alcmane. In Alcm. fr. 14a PMGF, ad
esempio, il poeta definisce la Musa  «eterna cantatrice» e la invoca perché inizi a cantare per le
vergini del suo coro: 
Mw/s v a;ge( Mw/sa li,gha polummele.j 
aive.n avoide me,loj
neocmo.n a;rce parse,noij avei,dhn6        
In questi versi l'avvio del canto è anche associato alle nozioni di pluralità (polummelh,j) e di novità
(neocmo,j), poiché ogni canto si ricollega alla tradizione, variandola e aggiungendo nuovi elementi al
tessuto narrativo ed alla forma espositiva. Nei valori di pluralità e di novità risiede anche il piacere
della poesia, che insegna qualcosa di nuovo riprendendo ciò che è noto all'uditorio. Le origini della
Musa sono ricordate da Alcmane nell'invocazione, probabilmente proemiale, del fr. 28 PMGF: 
1 Per una discussione sul valore di questo verso, cf. Lanata 1963, p. 5.
2 Davies-Finglass 2014, p. 567 sostengono l'ipotesi, già formulata da West, secondo cui il poeta si sarebbe espresso
invocando la  dea con il  suo epiteto nella  seguente maniera:  avrcesi,molpe qea,.  Cf.  ibid.  per  un elenco di  nomi
composti, per la costruzione lessicale simili a avrcesi,molpoj. 
3 Cf., per il  significato di  molph,  legato allo stesso tempo alla sfera dei suoni e degli schemi orchestici, Davies-
Finglass ibid., p. 31. 
4 Cf. Aloni 1992, p. 112 sgg.
5 La Musa dà avvio non soltanto ai canti e alle danze, ma anche alle parole e ai discorsi. Cf. B. XV, v. 47 (Mou/sa( ti,j
prw/toj lo,gwn a=rcen dikai,wn*). Per i richiami omerici di questo verso, cf. Maehler 1997, p. 142.
6 Calame 1983, p. 49 (= fr. 4 Calame) legge aivena,oide. Messe a parte le differenze formali e contenutistiche fra questo
epiteto e avrcesi,molpoj, vi sarebbe tuttavia fra i due una complementarità: l'uno ricorderebbe (con un'associazione
adv. + sost.) il valore della continuità dell'ispirazione, l'altro (verb. + sost.) l'avvio alla poesia da parte delle Muse.
Cf. commento relativo ad Alcm. fr. 14a PMGF, p. 15 sgg.  
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Mw/sa Dio.j qu,gater li,g v avei,somai wvrani,afi
Alla qualità della voce della Musa ispiratrice, e alle sue proprietà estetico-sonore e di persuasione,
si richiama invece l'incipit poetico di Alcm. fr. 30 PMGF: 
a` Mw/sa ke,klag v a `li,gha Shrh,n1
La presenza della divinità intesa non come ispiratrice ma come argomento di canto, è attestata in
Alcm. fr. 29 PMGF: 
     evgw.n d v avei,somai 
evk Dio.j avrcome,na)
Qui  l'  "io  poetico",  che  nei  versi  precedenti  certamente  si  sarà  affidato  all'ispirazione
imprescindibile delle Muse, dichiara di voler iniziare a cantare "da Zeus". Anche in Alcm. fr. 10b
PMGF, vv.  8-11 è  possibile  leggere,  al  di  là  delle  incertezze testuali,  una richiesta  del  coro al
proprio corego Agesidamo di dare inizio al canto, con un forte richiamo al genere proemiale:
tu. dÎ)))#lñaij a;rce tai/j Du&
mai,Înais# TundaridaieñnañÎ
esaÎ       #en aivcmai si&
ofile.j coÎ#rage.  A`ghsi,dame
Il riferimento alla materia divina, in questo caso, è ai Tindaridi, ovvero ai Dioscuri, ed è possibile
ipotizzare  che  un  riferimento  alla  Musa,  ovvero  all'ispirazione  divina,  fosse  presente  nei  versi
precedenti, fra le molte lacune del papiro (P.Oxy. 2506, fr. 5, col. II), o che le Muse fossero invocate
in un proemio a questi versi, i quali quindi costituirebbero il canto vero e proprio2.  In un celebre
passo omerico, Odisseo esalta le doti dell'aedo per eccellenza, Demodoco, ricordando che a istruirlo
è la Musa, figlia di Zeus, o Apollo (Od. VIII, vv. 487-488):
Dhmo,dok v( e;xoca dh, se brotw/n aivni,zom v ap`a,ntwn\
h' se, ge Mou/s v evdi,daxe( Dio.j pa,i?j( h' se, g v vApo,llwn) 
     Demodoco, al di sopra di tutti i mortali, te lodo: 
o la Musa, figlia di Zeus, ti istruì, o Apollo3.
Poco dopo, è sottolineata l'intimità del cantore con la divinità, che dà avvio al canto e che del canto
stesso è tema di inizio (Od. VIII, v. 499)4: 
1 Cf. commento a questo frammento, p. 136 sgg. Molte altre simili espressioni presso i lirici richiamano il ruolo della
Musa ispiratrice, insieme a quello del verbo a;rcw esprimente l'inizio del canto: Stesich. fr. 278 PMGF, Pi. N. III, vv.
10-11. Altri riferimenti in De Martino-Vox 1996, I, p. 282. 
2 Cf. Aloni 1992, p. 118: «in questo caso (...) è il corego e non la Musa a essere invitato a cantare l'avrca, del canto. O
ci troviamo di fronte a una esecuzione in cui si alternano canto corale e canto del corego, oppure il proemio spetta
qui al coro, mentre il corego esegue la oi;mh, in questo caso una narrazione delle vicende dei Dioscuri».
3 Ai vv. 496-498 Odisseo chiede a Demodoco di cantare le vicende del cavallo di Troia, promettendogli che, se
narrerà nel modo giusto (kata. moi/ran), egli dirà a tutti gli uomini che il suo canto proviene da un dio benevolo. In
questo modo Omero allude alla legittimità di un aedo, che può provenire soltanto da un dio, il quale è l'unico a
concedere l'ispirazione. 
4 Hainsworth 1982, p. 290 chiarisce i motivi, grammaticali e stilistici, per cui si deve preferire la lettura  «ispirato,
cominciò dal dio», accettata anche da Privitera 1982 nella relativa traduzione (p. 131), a quella alternativa «ispirato
dal dio, cominciò».
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\ o `d v o`rmhqei.j qeou/ h;rceto
       egli, ispirato, cominciava dal dio
In Omero, e ancora nell'Odissea (IV), si trova un passo emblematico per la definizione dell'idea di
"avvio della mousikh,", in cui non soltanto è confermato lo stretto legame fra il poeta e il divino, ma
è  messa  anche  in  luce  l'importanza  che  l'elemento  orchestico  assume  nell'economia  della
performance musicale: la molph,  evocata nell'epiteto stesicoreo, conserva per tutto il periodo arcaico
il significato unitario di musica e danza1. All'inizio del canto IV si apre alla vista di Telemaco e di
Pisistrato la scena della fastosa reggia di Menelao a Sparta. In questo contesto, Omero indugia nella
descrizione di una festa nuziale, a cui non mancano elementi essenziali quali il canto del  divino
aedo, l'accompagnamento della fo,rmigx e la danza dei saltimbanchi (Od. IV, vv. 15-19):
w]j oi `me.n dai,nunto kaq v uy`erefe.j me,ga dw/ma 
gei,tonej hvde. e;tai Menela,ou kudali,moio(
terpo,menoi\ meta. de, sfin evme,lpeto qei/oj avoido.j 
formi,zwn\ doiw. de. kuristhth/re kat v auvtou.j 
molph/j evxa,rcontej evdi,neuon kata. me,ssouj)
così essi banchettavano nella grande sala dall'alto soffitto, 
i vicini e i parenti di Menelao glorioso, 
provando piacere; insieme a loro cantava il divino aedo 
suonando la fo,rmigx; e due saltimbanchi fra loro
cominciando la danza volteggiavano al centro2.
Questa descrizione suggerisce alla fantasia dell'uditorio un complesso di sensazioni mentali,  che
potrebbero aver accompagnato sensazioni realmente vissute durante la  performance dell'esecutore
dei versi omerici. Più in particolare, in pochi versi Omero evoca sia immagini (sala dall'alto soffitto,
l'inizio  della  danza  dei  saltimbanchi)  che  suoni  (il  canto  dell'aedo  ed  il  suono  della  fo,rmigx)
afferenti al contesto esecutivo. Come i partecipanti al banchetto di Menelao, così anche l'uditorio di
questi versi si diletta (cf. verbo te,rpomai) ad ascoltare e ad immaginare scene e visioni suggerite dal
poeta. L'idea di inizio, nel caso della danza dei saltimbanchi, richiama negli spettatori – reali o
immaginarî  -,  l'emozione di  vedere  e  di  sentire  il  nascere  di  una  performance ricca di  schemi
orchestici e di evoluzioni sonore. I concetti, differenti ma correlati, del piacere, del canto ispirato
dal dio, dell'accompagnamento strumentale e dell'avvio alla  performance sono altrettanto presenti
nei tre versi di Alcm. fr. 27 PMGF: 
Mw/s v a;ge Kallio,pa qu,gater Dio.j
a;rc v evratw/n «epe,wn, evpi. d v i[meron 
u[mnw| kai. cari,enta ti,qh coro,n)
Orsù Musa, Calliope, figlia di Zeus 
da' inizio alle amate parole, e desiderio 
aggiungi al canto, e una danza graziosa3. 
In  questo  tipo  di  incipit sarebbe  possibile  immaginare  l'uso  dell'epiteto  avrcesi,molpoj,  con  cui
Stesicoro  avrebbe  voluto  ricordare  l'importanza  dell'ispirazione  divina,  ed  allo  stesso  tempo  il
piacere della musica e della danza,  elementi  dipendenti  dalla volontà e dalla benevolenza della
1 Vd. Chantraine s.v. Me,lpw, p. 658.
2 Cf. Hom. Il. XVIII, vv. 603-606.
3 Cf. il commento a questi versi in Calame 1983, pp. 462-465. Secondo Aloni 1992, p. 118, questi versi potrebbero
appartenere ad un proemio.
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Musa  nei  confronti  del  poeta.  Dalla  dea,  infatti,  prende  avvio  quell'insieme  di  ritmo,  canto,
contenuto testuale e schemi orchestici a cui i Greci danno il nome di mousikh,. È possibile, ma non
condiviso da tutta la critica, che l'edizione alessandrina di Alcmane cominciasse con la seguente
epiclesi ad Apollo (fr. 1 Calame)1:
crusoko,mañ filo,molte2
A prescindere dal posto che potrebbe avere occupato questo frammento nella raccolta ellenistica dei
componimenti di Alcmane, il carattere dell'intonazione farebbe pensare ai versi iniziali di un carme
corale – verisimilmente un partenio. L'associazione dei due epiteti doppî, uno visivo, l'altro visivo-
sonoro, ricorda che, insieme alle Muse, il poeta poteva invocare anche il dio amante della molph,3.
Che quest'ultima attività, musicale e motoria, fosse amata da Apollo, insieme ai giochi, è ricordato
dallo stesso Stesicoro in fr. 232 PMGF, v. 2:  
paigmosu,naj ÉteË filei/ molpa,j t v VApo,llwn
Ogni qualvolta il poeta lo richieda, le Muse ed Apollo provvedono con la loro ispirazione a dare
inizio alla poesia, al ritmo delle danze ed alla musicalità del verso. In un certo senso, è possibile
affermare che l'ispirazione divina del canto e della musica costituisce l'impulso ad una forma di
sacra celebrazione della vita. Per queste ragioni,  Stesicoro e gli altri  poeti  fanno riferimento ad
Apollo ed alle Muse, ricordando nelle invocazioni il loro fondamentale ruolo di guidare la poesia ed
il canto fin dal delicato momento del suo inizio.
Sapph. fr. 58 Voigt, v. 12 (= 10 G.-D. = 2 Bz.)4
 
ta.#nñ fila,oidon ligu,ran celu,nnan5
1 Cf. Calame 1983, p. 305.
2 Per le connessioni fra la divinità e l'oro della sua chioma, cf. p. 69 n° 1.
3 Cf. Calame 1977a, pp.102-107 per i riferimenti ad Apollo e alla lira, legati al processo di avvio della musica e della
danza. L'epiteto filo,molpoj si trovava, quasi certamente riferito alla Musa, anche nei versi iniziali di una delle due
Palinodie di  Stesicoro,  stando  a  Cameleonte,  secondo  cui  l'altra  iniziava  con  l'invocazione  «vergine  dalle  ali
dorate» (fr. 193 PMGF, vv. 9-11): rispettivamente deu/r v au=&|te qea. filo,molpe e cruso,ptere parqe,ne. Per lo studio
di questo frammento, cf. De Martino-Vox 1996, I, pp. 250-253. Cf. anche filo,molpoj in Pi. N. VII, v. 9 (riferito a
città). 
4 Anche  prima  che  l'editio  princeps del  Papiro  di  Colonia  venisse  alla  luce,  si  erano  espressi  forti  dubbî
sull'appartenenza dei vv. 1-10 del fr. 58 V. alla stessa ode a cui appartengono i vv. 11-26. Cf. Gallavotti 19623, vol.
I, pp. 112-113, Di Benedetto 1985, p. 147. Pur mantenendo nel titolo di questa scheda la numerazione dell'edizione
Voigt,  nel  corso della  nostra analisi  consideriamo il  v.  11 Voigt  (= v.  9  del  P.Colon.  21351,  fr.  1)  il  v.  1  del
componimento, come nel testo proposto da Burzacchini 2007, p. 98, sulla scorta di Di Benedetto 2004, pp. 5-6. Si
veda (infra) il testo ottenuto dalla sovrapposizione fra il testo in  Voigt 1971, p. 77 e quelli in  Gronewald-Daniel
2004a, pp. 4-5 (vv. 11-22 V. = vv. 9-20 G.-D) e in Gronewald-Daniel 2004b, p. 2 (in cui gli editori si avvalgono
anche del P.Colon. 21376, fr. 2 per integrare i vv. 16-20 = 18-22 Voigt). I vv. 23-26 dell'edizione Voigt (< P.Oxy.
1787, frr. 1 e 2, Clearch. fr. 41 Wehrli = Ath. XV, 687b  , cod. A) non compaiono nei nuovi papiri di Saffo. La loro
appartenenza all'ode, con collocazione dopo i vv. 11-22 V. = 9-20 G.-D., non è del tutto certa. Negli ultimi anni,
tuttavia, si attesta una tendenza della critica ad inserire questi quattro versi alla fine dell'ode. Cf. Livrea 2007, p. 68
sgg.,  Burzacchini  2007,  p.  102  sgg.,  e  da  ultimo  Tsantsanoglou   2009,  pp.  6-7.  Fra  gli  oppositori  di  questa
interpretazione, si ricordino Di Benedetto 2004, pp. 5-6 (et alibi), Bettarini 2005, p. 33, e West 2005, p. 7. Si veda
una sintesi di queste ultime posizioni in Burzacchini ibid., pp. 106-107.  
5 Per l'integrazione di questo verso, vd. infra.
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l'amante del canto, penetrante ce,luj
Fonte: P.Oxy. XV 1787, fr. 1; P.Col. 21351, fr.1. 
Metro: tetrametro ionico a maiore1. 
Grazie al confronto con il P.Colon. 21351 (frr. 1 e 2) + 21376, l'ode 58 V. può essere letta con
maggiore chiarezza. In particolare, è oggi possibile cogliere più chiaramente il senso di un'ode di
grande importanza, anche per il suo confronto con altri frammenti saffici e per i suoi riferimenti ad
altri poeti arcaici. Nei versi riportati, Saffo, legata alle Muse da un rapporto sacrale molto forte,
descrive il suo decadimento fisico e la vecchiaia nella sua complessa sintomatologia. Il tema della
vecchiaia è tanto presente, da aver indotto gli studiosi italiani a dare al componimento il titolo di
"carme della vecchiaia"2. Inoltre, se si accettano i vv. 23-26 del fr. 58 V. come explicit3, l'intera ode
può essere letta anche come una riaffermazione dell'amore della poetessa per la luce, metafora della
vita e, più in generale, dell'eternità del mondo Apollineo, in cui le Muse e la poesia sono elementi
fondamentali. Grazie al valore della sua poesia e all'intimità con le dee, infatti, Saffo proclamerebbe
nei versi finali il suo destino di eternità, in una dimensione di splendore e di bellezza ultraterrena (v.
26). 
Poiché  questo  frammento  ha  destato,  soprattutto  dopo  l'editio princeps dei  Papiri  di  Colonia
(Gronewald-Daniel 2004a,b), numerosissimi interventi per quanto concerne il testo e l'esegesi del
nuovo fr.  58  V.,  sembra  utile  presentare  qui  di  seguito  l'intera  ode  (16  versi)  alla  luce  delle
integrazioni papiracee, considerando pertinenti i quattro versi finali (23-26 dell'edizione Voigt) di
cui si è detto, e accogliendo interpretazioni testuali desunte dai contributi dei molti studiosi che si
sono occupati del componimento: 
1 [X    –       ∪ ∪ Moi,san iv]oñkÎo,#lñ⸥pwn ka,la dw/ra( pai/d⸤ej⸥(
[X     –          ∪ ∪ –    ta.]nñ⸥fila,oidon ligu,ran ⸤celu,nnan⸥Å
[X     –           ∪ ∪ –    – ] pñotñ v Îe;#oñ⸥nta ⸤cro,⸥a gh/ra⸤j⸥ h;dh
[X –  ∪ ∪ leu/kai d v evg#e,no⸥nto tri,cej evg melai,n⸤an⸥(
5  ba,ruj de, mV ov Îq#u/moñjñ pepo,ht⸥ai( g⸤o,na⸥ d v ouv ⸤fe,roisi⸥(
 ta. dh, pota lai,yhñr v e;on o;rc⸥hsq v i;sa nebri,oisin(
 Étau/Ëta stenaci,zw qame,wj( av⸥lla. ti, kem poei,hn*
 avgh,raon a;nqrwpon e;ont v⸥ ouv du,naton ge,n⸤esqai⸥)
  kai. gña,r pñÎo#tñañ Ti,qwnon e;fanto⸥ brodo,pacu⸤n Au;wn⸥
10  e;rwi dñ  ñ ññ ñ ñ ¿ ñÀ eivsa,nbamen v eivj e;s⸥cata ga/j f⸤e,roisaÎn
 e;ontañ Îk#a,ñlñoñn kai. ne,on( avll v au;t⸥on u;mwj e;m⸤aryeÎ
 cro,nwi po,ñlñiñoñgñ gh/raj e;cñÎo#nñtñ v avqan⸥a,tan ⸤a;koitin⸥)
[      ]iñme,nan nomi,sdei
[           ]aij ovpa,sdoi
15 ⸤e;gw de. fi,lhmm v avbrosu,nan(⸥ Îi;ste de.] tou/to kai, moi
 to. la,⸤mpron e;rwj aveli,w kai. to. ka,⸥lon le,⸤l⸥ogce)
1 ...delle Muse] dal seno di viola i bei doni, o fanciulle4, 
1 L'intero verso suole essere interpretato dai moderni come ipponatteo acefalo con doppia espansione coriambica. Cf.
Gronewald-Daniel  2004a,  p.  1.  West 2005, p.  2 interpreta come agesicoreo con doppia espansione coriambica.
L'analisi che qui si offre, si attiene alla teoria antica sui metri.
2 Cf., ad esempio, Di Benedetto 2006, p. 5. West 2005, p. 3, che adotta anche scelte testuali differenti, lo intitola "The
Tithonus poem".
3 Vd. p. 57 n° 4, ed in particolare i contributi di Livrea e di Burzacchini (2007).
4 L'integrazione Moi,san è condivisa da tutti i critici. Cf. app. crit. in Livrea 2007, p. 73. L'interpretazione femminile
di  pai/dej, inteso come vocativo e non come nominativo, è ritenuta probabile per il contesto: Saffo rivolgerebbe
un'esortazione alle sue fanciulle, per poi evocare i sintomi del proprio decadimento senile.  
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.....................] l'amante del canto1, penetrante, ce,luj2.
.....................] la pelle che era un tempo ..., già la vecchiaia
......bianchi sono diventati i capelli da neri (che erano), 
5 e greve mi si è fatto il cuore, e le ginocchia non reggono, 
esse che erano un tempo agili nella danza come giovani cerbiatte, 
queste cose lamento spesso gemendo3, ma cosa potrei fare? 
Non è possibile che un uomo sia senza vecchiaia.
E infatti narravano che un tempo Aurora dalle braccia di rosa ... Titono
10 per amore ......... fece imbarcare conducendolo ai confini della terra4 
lui che era bello e giovane, ma nondimeno lo raggiunse 
con il tempo la grigia vecchiaia, lui che aveva una sposa immortale.
.......................................................................................considera
...................................................................................possa concedere
15 ma io amo l'eleganza, .........questo lo sapete5, e a me 
l'amore per il sole ha dato in sorte lo splendore e la bellezza6. 
  
Questi  versi  sono senza  dubbio  dominati  da  un  sentimento  di  mestizia  e  dalla  consapevolezza
dell'ineluttabile vecchiaia, che porta la poetessa a ricordare il mito di Titono, il vecchio immortale
simbolo  del  decadimento  irreversibile,  al  quale  non può porre  rimedio  neanche la  morte.  Così
Gentili 2006, pp. 158-159 commenta: 
Con serenità e distacco Saffo contempla il fuggire della vita e il decadimento fisico della vecchiaia: la
sua pelle è rugosa, i capelli sono bianchi, le ginocchia più non la reggono, "che cosa dovrei fare" dice
a  se  stessa;  anche  Titono,  amato  dall'aurora,  poté  ottenere  una  vita  immortale  ma  non  l'eterna
giovinezza. Lo sguardo al passato si colora appena di una nota nostalgica. (...) La vecchiaia, pur nel
suo aspetto deforme, non è una sciagura senza rimedio, una condizione penosa, una totale rinuncia a
tutto  quello che nella  giovinezza si  è  amato  e desiderato,  ma  una ineluttabile  vicenda del  tempo
biologico che non ha spento l'essenza della realtà da lei costruita nella cerchia della amiche.
Saffo  ricorre  ai  topoi della  cultura  greca  arcaica  per  spiegare  l'infelicità  della  vecchiaia.
Conformemente  agli  altri  frammenti,  in  cui  la  poetessa  riserva  un'attenzione  particolare  alla
percezione visiva della bellezza7, i segni della vecchiaia qui evocati (vv. 3-6) sono tutti  visibili o
1 Per la ricostruzione dell'articolo, cf. già Gronewald-Daniel 2004a p. 7. Con «amante del canto» traduciamo l'epiteto
doppio fila,oidoj = fi,loj + avoidh, come in Theoc. XXVIII, v. 23 e in AP IX, 372, v. 4 (riferito alla cicala). Meno
probabile, a nostro avviso, l'interpretazione fi,loj + avoido,j («amante del cantore»). 
2 Preferiamo mantenere il nome in greco, non potendo valutare con certezza se il significato pendesse più verso la
ce,luj–lira (metafora congelata) o verso la ce,luj-carapace (metafora rifunzionalizzata). In ogni caso, il riferimento
allo strumento musicale è accertato dal contesto e dagli epiteti. 
3 Gronewald-Daniel  2004a,  p.  8  propongono  l'integrazione  Étau/Ëta,  intendendolo  con  valore  di  congiunzione
conclusiva  «deshalb». Il  contenuto dei  versi  precedenti,  tuttavia,  porterebbe a ritenere  tau/ta  nel suo valore di
pronome, che in questo caso riassumerebbe tutti i sintomi della vecchiaia, e costituirebbe allo stesso tempo l'oggetto
del verbo stenaci,zw, usato in senso transitivo anche in Hom. Od. I, v. 243.   
4 Per il medesimo senso causativo con cui interpretiamo eivsanabai,nw, cf. Livrea 2007, p. 74:  «per amore imbarcò
Titono». 
5 L'integrazione É i;ste de. Ë è di Di Benedetto 1985, p. 154 e id. 2006, p. 5.
6 L'interpretazione di quest'ultimo verso è molto dibattuta, anche dal punto di vista testuale. Una proposta del tutto
differente dalla nostra, che riprende la traduzione di Perrotta 1935, p. 36 (e quelle molto simili in Di Benedetto
1985 p. 155, Gentili 2006, p. 145, n° 26 e di Livrea 2007, p. 74), è quella di West 2005, pp. 8-9, che riprendendo la
lettura di Schadewaldt, legge  to. lampro.n  ;Erwj twveli,w  (=  to. aveli,w), legando il genitivo  aveli,w  non a  ;Erwj,
considerato dallo studioso come personificazione del dio, ma a to. lampro.n. Il significato sarebbe: «a me Eros ha
concesso lo splendore del sole e la bellezza».  
7 Cf., fra gli altri, il fr. 16 V., in cui i varî esempî di ka,lliston sono rappresentati da modelli visivi. Anche Mimnermo
(fr.  1  W.2,  v.  1),  in  un contesto  in  cui  teme la  vecchiaia  come ostacolo al  piacere di  vivere,  ricorda Afrodite
associandola all'oro,  metallo inossidabile,  e quindi sempre luminoso:  ti,j de. bi,oj( ti,  de.  terpno.n a;ter cruse,hj
vAfrodi,thj* 
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immaginabili attraverso l'occhio mentale: la pelle con le sue rughe, la perdita di brillantezza e di
colore dei capelli che incanutiscono1, le ginocchia infiacchite o indurite, che non permettono più di
danzare, né tantomeno di incedere con grazia (la stessa a`brosu,nh evocata al v. 15)2. 
In contrasto con la situazione attuale di Saffo, le gradazioni tonali più accese assumono ai suoi
occhi un senso del tutto particolare:  le Muse "seno di viola" appaiono come modello di eterna
giovinezza, sia nel senso tattile che visivo; il nero, opposto al biancore dei capelli ([leu/kai])3, è
ormai solo un piacevole ricordo della sua passata giovinezza (v.  4);  all'Aurora che eternamente
manterrà  le  sue  "braccia  di  rosa",  da  intendere  sia  in  senso  tattile  che  in  senso  visivo4,  si
contrappone il grigiore (v. 12: po,ñlñiñoñgñ) della vecchiaia che attanaglia Titono; la luminosità del sole,
infine,  è  vista  come  un  metaforico  anelito  di  vita5,  in  contrasto  con  le  tenebre  della  morte  e
dell'oblio, a cui la stessa Saffo allude nel noto tetrastico in cui condanna colei che accusa di «non
aver parte delle rose della Pieria», e a cui predice che vagherà «invisibile volando fra i morti oscuri»
(fr. 55 V., vv. 2-4): 
                      ouv ga.r pede,ch|j bro,dwn 
tw.n evk Pieri,aj( avll v avfa,nhj kavn  vAi,da do,mw| 
foita,sh|j ped v avmau,rwn neku,wn evkpepotame,na)
Insieme  all'elemento  coloristico  e,  più  ingenerale,  al  ricordo  degli  aspetti  visivi  della  bellezza
giovanile ormai svanita, Saffo fa riferimento, in tutto quello che di intelligibile ci resta dell'"ode
della  vecchiaia",  a  due  elementi  sonoro-musicali:  la  ce,luj (v.  2),  compagna  delle  feste  e  dei
banchetti, amante del canto e caratterizzata da un suono chiaro e penetrante (liguro,j), ed il verbo
stenaci,zw (v. 7), con cui la poetessa esprime i gemiti ed il lamento di dolore per i tristi sintomi
della vecchiaia che avanza. Il ruolo dei suoni e della voce, ad un'analisi più attenta, non sembra
essere  secondario.  Il  canto  dolce  degli  aedi,  insieme  al  nitido  suono  della  lu,ra,  infatti,  sono
elementi che rientrano nel novero dei ka,la dw/ra concessi dalle Muse al v. 16. Come visivamente le
tonalità brillanti di viola, nero, rosa e oro, associati rispettivamente alle Muse, ai giovani capelli, ad
Aurora e al sole, si contrappongono al bianco ed al grigiore della vecchiaia, così anche in senso
sonoro i toni chiari e nitidi delle Muse7, della lira e del canto (cf. fila,oidoj) fanno da contraltare a
gemiti gravi e a suoni meno intensi e dal tono cupo e lagrimevole8. Si richiami, a questo proposito,
1 Cf. Anacr. fr. 358 PMG = 13 Gentili, vv. 6-7, in cui potrebbe esservi un'allusione ai peli pubici, invece che ai capelli
del poeta. Cf. per questa interpretazione Gentili 2006, p. 166. Per il biancore dei capelli in Anacreonte, cf. anche il
fr. 420 PMG = 77 Gentili.
2 Cf. commento ad Alcm. fr. 26 PMGF, vv. 1-2, p. 45 sgg. L'associazione  a`brosu,nh-Muse-vecchiaia suggerisce a
Livrea 2007, pp. 77-78 un confronto fra i versi di Saffo e i versi del terzo meliambo di Cercida (fr. 3 Livrea).
3 Cf. S. Ant., vv. 1092-1093: evx o[tou leukh.n evgw. | th,nd v evk melai,nhj avmfiba,llomai tri,ca.
4 Cf. Archil. 188 W2., v. 1: ouvke,⸥q v o`mw/j qa,lleij ap`alo.n cro,a.
5 Cf. la spiegazione della metafora della luce del sole come amore per la vita nella stessa citazione del v. 26 V. (= 16
Bz.) in Ath. XV, 687b (cod. A) = Clearch. fr.  41 Wehrli:  fanero.n poiou/sa  (scil.  Sapfw,)  pa/sin wj` h ` tou/ zh/n
evpiqumi,a to. lampro.n kai. to. kalo.n ei;cen auvth|/.
6 I mei,lica dw/ra di Mimn. fr. 1 W.2, v. 3 sono invece concessi da Afrodite, e rimandano unicamente alla sfera erotica,
come anche in Sapph. fr. 1 V., v.  22, e in B. XVII, v. 10 (Ku,pridoj Îa#`gnña. dw/ra). Su questo argomento, vd. Degani-
Burzacchini 20052, p. 97. La presenza della vecchiaia e dei suoi sintomi visivi, si attestano anche in altre elegie di
Mimnermo: cf. frr. 2 (dove la similitudine uomini-foglie poggia sul potere immaginativo dell'occhio mentale), 3 (in
cui , ai vv. 7-8, la stessa vecchiaia  «rende irriconoscibile l'uomo, e sconvolge, versandosi attorno, gli occhi e la
mente»), 5 W2.
7 Per la nitidezza della voce delle Muse, cf. Alcm. frr. 28, 30 PMGF. Si veda l'analisi di quest'ultimo a p. 136 sgg.  
8 Livrea 2007,  p.  72 sgg.  integra la  lacuna del  verso 1 suggerendo l'interessante,  ma certo  del  tutto  ipotetico,
confronto  metaforico  fra  Saffo  e  la  cicala,  additando  il  tertium comparationis nell'«effusione  canora»  che
caratterizza la vecchiaia di entrambe le figure, Saffo e la cicala. Secondo Ferecide di Atene (V sec. a.C.), inoltre,
Titono si sarebbe trasformato in cicala (IV, fr. 140 Jacoby). Lo Schol. Vet. A ad Hom. Il. III, v. 151 (I, p. 385 Erbse)
attribuisce l'invenzione di questa metamorfosi a Ellanico di Lesbo (V sec. a.C.). Tuttavia, questa versione del mito,
di cui non si ha alcun accenno nella letteratura arcaica, potrebbe essere nata in età classica dalla conflazione fra
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il  mito  di  Titono narrato ai  vv.  218-238 dell'Inno omerico ad Afrodite:  alla  vivacità  dei  colori
dell'Aurora (definita cruso,qronoj in vv. 218, 226) e del suo palazzo (cf. le porte «splendenti» al v.
236: qu,raj ))) faeina,j) si oppone il flebile suono della voce del vecchissimo Titono (vv. 237-238),
la  cui  bellezza  sempre  più  sbiadita,  non  a  caso,  viene  rinchiusa  da  Aurora  dietro  le  "porte
splendenti" della stanza nuziale1. 
Non è forse un caso che la stessa Saffo, in fr. 21 V., dopo aver evocato il decadimento della pelle
descritto anche nel "carme della vecchiaia" (e con la stessa espressione ] cro,a gh/raj h;dh, in v. 6),
esorti a cantare per sé e per le sue compagne, in onore di una fanciulla "dal seno di viola"(vv. 12-13
# a;eison a;mmi  ⸤ |  ta.n ivo,kolpon⸤ ⸥). Tale confronto è ricordato, fra altri,  da Di Benedetto, che così
commenta: 
Per ciò che riguarda il confronto tra il fr.  21 e il  fr.  58, lo Stiebitz ha notato che in tutti  e due i
frammenti si ha un'associazione tra il motivo del canto e quello della vecchiaia (è marginale il fatto
che l'ordine dei due motivi sia invertito in fr. 21 rispetto a fr. 58). e in effetti sembra difficile pensare
che questo sia il risultato di un gioco del caso (o dell'editore alessandrino dei carmi di Saffo). (...) In
più, sembra a me che si possa individuare un nesso tra il tema della vecchiaia e quello del canto. Un
indizio è fornito a questo proposito da Horat. Od. III 15, 13-15 (si tratta del carme rivolto alla vecchia
Clori)
te lanae prope nobilem 
tonsae Luceriam, non citharae decent 
nec flos purpureae rosae. 
"Il sonar la cetra e il coronarsi di rose convengono a giovani" osserva il Pasquali a proposito di questo
passo. E su questa linea si può capire che sia nel fr. 21 che nel 58 Saffo associ l'invito al canto che ella
rivolge  a  una  giovane (nel  fr.  21)  o  alle  giovani  (nel  fr.  58)  con considerazioni  relative  alla  sua
vecchiaia2. 
Da queste considerazioni emerge più chiaramente il valore del duplice accostamento di epiteti doppî
riferiti alla ce,luj al v. 2:  
[X  –     ∪ ∪ –   ta.]nñ  ⸥ fila,oidon ligu,ran ⸤celu,nnan⸥Å
La ce,luj è definita «amante del canto» e «penetrante»: il primo epiteto rimanda al contesto ed alla
sua funzione di accompagnatrice del canto; il secondo, invece, definisce il valore più propriamente
sonoro di questo cordofono3. I ka,la d/w/ra che le Muse concedono ai mortali, soprattutto nella loro
giovinezza, non includono soltanto la bellezza ed il benessere fisico4, ma anche la freschezza e la
morbidezza  della  pelle,  il  vigore  e  il  connesso  successo  atletico5,  la  fluidità  dei  movimenti
Hom. Il. III, vv. 150-153 (il paragone fra i vegliardi troiani e le cicale) e h.Ven., vv. 237-238 (il fluire interrotto della
voce di Titono, murato da Aurora nella sua stanza nuziale). Platone (Phdr. 259b-d), nella sua versione del mito delle
cicale, non fa alcun accenno all'invecchiamento, ma lega la metamorfosi degli uomini in cicale alla loro passione
per il canto, che li fece morire d'inedia.     
1 Cf. p. 48. 
2 Di  Benedetto  1985,  p.  147,  con  le  relative  citazioni  di  F.  Stiebitz,  Zu  Sappho  65  Diehl,  in  Philologische
Wochenschrift, 45/46, 1926, coll. 1259-1262, e di G. Pasquali, Orazio lirico, Firenze, 19662.
3 Una simile scelta lessicale è riscontrabile nell'incipit della  Radina stesicorea, opera incentrata sull'amore di una
giovane coppia: a;ge Mou/sa li,gei v a;rxon ktl) | ))) evrata|/ fqeggome,na lu,ra|) Cf. pp. 193-194.  
4 Non  va  dimenticato  che  la  giovinezza,  soprattutto  nell'antichità,  è  strettamente  legata  all'idea  di  fertilità
(specialmente femminile), oltre che a quella della bellezza. Bacchilide III chiede a  «Clio dai  dolci doni»  (v. 3
gluku,dwre Kleoi/) di celebrare col canto, insieme ai veloci destrieri di Ierone (v. 4), Demetra «Signora della Sicilia
dagli eccellenti frutti», e Kore «dalla ghirlanda di viole» (vv. 1-2), alla quale, secondo Pi. N. I, v. 13 sgg., Zeus donò
la stessa isola come possesso personale.
5 Cf. B. V, vv. 1-4, in cui il poeta si rivolge a Ierone di Siracusa, vincitore con il corsiero a Olimpia (nel 476 a.C.),
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orchestici, insieme alla possibilità di godere attivamente della molph,1, unione di danza e di musica, e
la conseguente immortalità per mezzo della  lode poetica2.  Inoltre,  la giovinezza è il  periodo di
maggior  splendore  e  di  più  matura  dolcezza  della  voce,  nella  potenza  espressiva  come  nella
giustezza  dell'intonazione,  nella  quale  prestava  il  suo  ausilio,  immancabilmente,  uno strumento
musicale come la  ce,luj.  A questi  doni si aggiunge, non secondariamente, quello dell'orecchio e
della sensibilità uditiva, che nel fiore degli anni sono nel pieno della loro funzionalità. Il piacere del
canto e delle danze, strettamente correlato con l'insieme di tutti i bei doni qui evocati, è diminuito –
se non impedito - nella vecchiaia dall'indurimento dei muscoli e dalla perdita di vigore non soltanto
nell'eseguire gli schemi orchestici, ma anche nell'intonare la voce e nel percepire con precisione le
evoluzioni della linea melodica. Il piacere di ascoltare una bella voce, contrapposto a sensazioni
sgradevoli di sordità o di acufene, è motivo presente in Saffo nel fr. 31 V: qui il tema centrale non è
l'antitesi giovinezza-vecchiaia, ma l'invidia e la gelosia che la poetessa prova nei confronti di un
uomo, per la sua vicinanza ad una fanciulla da lei amata. Mentre quest'uomo, ritenuto simile a un
dio per la sua posizione privilegiata, da vicino ascolta le dolci parole della ragazza ed il suo ridere
in modo seducente (vv. 3-4):
    kai. pla,sion a=du fwnei,Ä
saj uvpakou,ei 
   kai. gelai,saj ivme,roen(   
dall'altra parte Saffo reagisce con una serie di manifestazioni psico-fisiche di gelosia, fra cui quella
delle orecchie che rombano (vv. 11-12):
   evpirro,&
mbeisi d v a;kouai3 
In Saffo, come in tutta la lirica arcaica, l'udito è strumento al servizio del piacere, oltre che mezzo di
partecipazione alla vita sociale. Per una fanciulla del tiaso o per Saffo, l'ascolto è fondamentale non
soltanto per poter assolvere il proprio incarico nell'ambito delle cerimonie religiose, ma anche per
vivere pienamente il momento della performance, o anche per coltivare il desiderio di una persona
amata (come nei versi del fr. 31 V.). La menzione della «ce,luj penetrante, amante del canto» è in
questo  modo  funzionale  alla  celebrazione  della  giovinezza,  anche  per  i  suoi  utili  doni  che
sicuro che il suo laudando, ancora in età matura – Ierone morirà dieci anni più tardi -, saprà apprezzare l' a;galma
«dal dolce dono», ovvero il canto di lode che le Muse «coronate di viole» gli concedono per bocca del poeta (vv. 3-
4): gnw,sh| me.n Îiv#ostefa,nwñn | Moisa/n glukÎu,#dwron a;galñmña. Lo stesso Bacchilide loda la vittoria nella lotta a Pito
da parte del giovane Alessidamo di Metaponto, iniziando con l'invocazione a  «Vittoria dai dolci doni» (XI, v. 1:
Ni,ka gluku,dwre).  
1 Si rimanda, per lo stretto legame fra la danza, la giovinezza e l'idea di tenerezza, ad Anacr.  fr. 375 PMG = 95
Gentili ed al relativo commento, p. 195 sgg. 
2 Cf.  B.  XIX,  vv.  3-8.  Sull'idea  della  poesia  come  dono  offerto  dalla  divinità  al  poeta  arcaico,  fin  dalla  sua
giovinezza, cf. Brillante 2009, pp. 18-21.
3 Voigt 1971, p. 58 accetta la correzione di Bergk (evpibro,meisi) per il tràdito evpirombei/si. Prauscello 2007, pp. 191-
212,  anche  avvalendosi  del  confronto  con  PSI Cong.  XI 2  col.  II  (=  Sapph.  T.  213B V.,  II/III  sec.  d.C.),  ha
dimostrato come la lezione tràdita, corretta con il solo raddoppiamento dello  r  (metri causa), e che non aveva
precedentemente riscontrato il favore della critica solo per ragioni di ordine semantico, possa invece essere accolta
a  pieno  titolo.  In  particolare,  secondo la  studiosa,  si  sarebbe avuto uno slittamento  semantico del  verbo,  che
conseguentemente alla sua accezione primaria di designare un movimento rotatorio-oscillatorio (< ro`,mboj / -e,w), è
passato ad indicare in Saffo (e in Schol. ad Pi. I. IV, v. 77c, III, p. 234 Drachmann) il suono che tale movimento
genera. La sensazione che Saffo vorrebbe esprimere, come spiegherebbe il ricordato commento papiraceo (T. 213B
V., r. 1-2), è un insieme di ronzio e di vertigine. In ogni caso, anche accettando la lezione di Bergk, in questi versi
permarrebbe  il  riferimento  ad  una  manifestazione  emozionale  legata  alla  sfera  sonora.  Sia  che  rumoreggino
(Bergk), sia che ronzino (Prauscello), infine, non è impossibile che Saffo abbia inteso un suo percuotersi le orecchie
in segno di disappunto, come fa Era nei confronti di Artemide in Hom. Il. XXI, vv. 491-492, e causando in questo
modo la sensazione sonora da essa descritta.
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consentono  ai  pai/dej  esortati  da  Saffo  di  partecipare  e  allo  stesso  tempo  di  godere  appieno
dell'evento  musicale.  Una  funzione  simile,  di  esaltazione  del  canto  e  della  danza  di  giovani
contrapposte  alla  vecchiaia  del  poeta,  richiama  facilmente  il  "frammento  del  cerilo",  in  cui
Alcmane, desiderando trasformarsi in cerilo per danzare e cantare come le fanciulle dei suoi cori,
apostrofa queste ultime opponendo all'idea della dolcezza e della sacralità delle loro voci quella
della inefficienza delle sue vecchie ginocchia (fr. 26 PMGF, vv. 1-2):
ou; m v e;ti, parsenikai. meliga,ruej ia`ro,fwnoi,  
gui/a fe,rhn du,natai\    
 
Di fronte  ai  suoni  chiari  e  nitidi,  emessi  da  giovani  bocche,  chiaramente  percepiti  da  giovani
orecchie, e seguiti da fluidi movimenti orchestici di bei corpi nel pieno del vigore e della bellezza,
Saffo dice di emettere un lamento (v. 7: stenaci,zw) che ha il tono di chi rimpiange tutti questi bei
doni, e ricorda con nostlgia di averli vissuti in altri tempi. Un altro illuminante esempio della lirica
arcaica, in questo senso, è Anacr. fr. 395 PMG = 36 Gentili, vv. 1-81: 
polioi. me.n hm`i.n h;dh grigie mi sono già 
kro,tafoi ka,rh te leuko,n( le tempie e bianco il capo,
cari,essa d v ouvke,t v h[bh e l'amabile giovinezza non 
pa,ra( ghrale,oi d v ovdo,ntej( è più qui, e i denti sono invecchiati, 
glukerou/ d v ouvke,ti pollo.j e del dolce tempo non molto più
bio,tou cro,noj le,leiptai\ è rimasto.
d®ia. tau/t v avnastalu,zw Per questo singhiozzo 
qama. Ta,rtaron dedoikw,j\ spesso, paventando il Tartaro;
In  questi  versi  Anacreonte  evoca  l'opacità  dei  colori  e  la  tristezza  degli  elementi  visivi  che
caratterizzano  la  vecchiaia:  tempie  grigie,  capelli  bianchi,  denti  invecchiati  (e  implicitamente,
anneriti).  A questi segni evidenti del suo tempo presente, egli sottolinea l'assenza della bellezza
fisica, che ormai non è più sotto i suoi occhi (ouvke,ti ))) pa,ra ovvero ouvke,ti ))) pa,resti)2. Di fronte
alla triste immagine che di sé resta, Anacreonte si figura il Tartaro (luogo oscuro per eccellenza), e
reagisce piangendo e gemendo: l'hapax avnastalu,zw  riunisce infatti le azioni del piangere e del
gemere3, l'una visiva, l'altra uditiva. I suoni emessi da Anacreonte in preda alla disperazione per
l'inevitabile Tartaro si effondono con toni mesti e cupi, così come in Saffo (v. 7) ricorda il verbo
stenaci,zw.  La  ripetizione  e  la  ridondanza  lamentosa  del  "lamentarsi  gemendo"  è  sottolineata
dall'avverbio  di  frequenza  qame,wj  (=  qama,  di  Anacreonte)4.  Questi  suoni  non  hanno  il  valore
apollineo di gioia e di solarità a cui i Greci legavano il valore simbolico della mousikh,. Non a caso,
nella casa delle serve delle Muse,  non è conveniente eseguire un  qrh/noj,  poiché questo tipo di
musica lugubre e cupa non si addice alla bocca di chi attende al culto della poesia (fr. 150 V.):
ouv ga.r qe,mij evn moisopo,lwn Édo,mw|Ë
      qrh/non e;mmen v É)))))))Ë ou; k v a;mmi pre,poi ta,de5
1 I punti  di contatto fra il  "carme della vecchiaia",  Alcm. fr.  26 PMGF, e questo fr.  di  Anacreonte,  per il  senso
generale che li accomuna, sono già stati elucidati dagli editores principes Gronewald-Daniel 2004a, p. 3. 
2 Cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 230.
3 Cf. la chiosa del consimile verbo  avstalu,zein, in Hsch. s.v.  vAstalu,zein:  avnablu,zein) klai,ein, n° 7813, I, p. 264
Latte. LSJ traducono (s.vv.) avstalu,zw = to weep and sob ("piangere e singhiozzare"), e avnastalu,zw = to sob. 
4 Il canto flebile e cupo di Anacreonte e Saffo è ben diverso, ad esempio, da quello con cui l'anima di Agamennone
accoglie Ulisse nella ne,kuia (Hom. Od. XI, vv. 390-394). In questo caso, infatti, l'Atride, che non ha più le forze
fisiche di un tempo per abbracciare l'eroe di Itaca, riesce a emettere un pianto definito penetrante (v. 391: klai/e d v o[
ge lige,wj), ovvero forte e chiaro, tipico di chi versa nella disperazione dell'oltretomba.  
5 Per l'analisi di questo frammento, si veda, fra molti, Hardie 2005, pp. 14-17, 20-22. Diametralmente opposto al
senso di questi versi è il fr. 160 V., nonostante la forma tràdita  te,rpna  sia da correggere,  e.g. in  te,rponta  o in
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Sia  in  Saffo  che  in  Anacreonte  la  giovinezza  viene  esaltata  in  opposizione  alla  vecchiaia  non
soltanto per lo splendore, per la luminosità e per la scioltezza dei movimenti che la caratterizzano,
ma anche per la sua dimensione sonora di privilegio. La giovinezza, tempo in cui si ricevono i ka,la
dw/ra, è  cari,essa non soltanto perché ad essa si connettono sensazioni di piacere e di godimento
fisico nelle sfere visiva, tattile, e gustativa, ma anche perché i giovani sanno facilmente esprimersi
con  canti  chiari  e  brillanti,  e  possono  perfettamente  recepire  tutte  le  frequenze  sonore.  Questi
elementi si trovano, a nostro avviso, ben sintetizzati nella sequenza  fila,oidon ligu,ran celu,nnan
del v. 21. Di contro a questa situazione ormai solo invidiata, la vecchiaia si presenta come il tempo
del decadimento fisico ed estetico, non soltanto per quanto riguarda ciò che è visibile, ma anche per
quanto attiene alla sfera uditiva. 
In  seguito  a  queste  considerazioni,  vogliamo  infine  riconsiderare  il  valore  dell'ultimo  distico,
attribuito, sebbene non unanimamente, all'"ode della vecchiaia". Ai vv. 15-16 (vv. 25-26 V.) Saffo
esprime un'idea mista di speranza e di attesa: ella ama la raffinatezza, ed il suo amore per il sole –
ovvero per la vita e per i bei doni delle Muse2 - le ha dato in sorte «lo splendore e la bellezza»:
tou/to kai, moi 
to. la, mpron e;rwj aveli,w kai. to. ka,⸤ ⸥lon le,⸤l⸥ogce)
  
Il valore retorico di questa espressione, sottolineato da Clearco che la cita (in Ath. XV, 687b  (cod. A),
cf. supra,  p.  60  n°  5),  lascia  ancora  perplessi  sulla  sua  esatta  interpretazione3.  Tuttavia,  resta
evidente il rimando di Saffo al mondo della bellezza e della luminosità, che potrebbe contrapporsi
alla miserabile condizione della vecchiaia, come ricorda Burzacchini 2007, p. 109: 
L'obiettiva constatazione dell'ineluttabilità della vecchiaia e dei suoi mali non impedisce a Saffo di
affermare, in modo sorprendentemente efficace e originale, una sorta di pervicace attaccamento alla
vita, di inesausta voglia di vivere, capace di fruire della bellezza e dello splendore dell'esistenza al di
là di qualsiasi insidia degli acciacchi e del tempo. 
È  facile  intuire  che  Saffo,  in  questi  ultimi  versi,  dopo  essersi  chiesta  cosa  fare  di  fronte  al
decadimento della vecchiaia (v. 7: av,⸥lla. ti, kem poei,hn*), voglia darsi una soluzione che trascenda
l'aspetto mortale della sua esistenza. L' a`brosu,nh e la luce del sole hanno in comune la percettibilità
visiva; la luminosità e la bellezza hanno una forte valenza metaforica. Ciò che Saffo, in virtù del
suo  intimo  legame  con  le  Muse,  spiegherebbe  in  questa  chiusa,  è  che  l'immortalità  della  sua
immagine sarà  ottenuta  attraverso  il  potere  sonoro della  sua  poesia,  che  ella  ha  coltivato  per
un'intera vita. L'amore per il sole, inteso come amore per tutto ciò che di solare Saffo ha amato (la
vita,  e  la  poesia),  le  hanno  predisposto,  per  il  periodo  che  seguirà  la  sua  morte,  una  perenne
luminosità,  intesa come fama immortale,  e una imperitura bellezza,  quella della sua poesia che
continuerà a risuonare sulla terra4. Una ulteriore conferma a questa interpretazione verrebbe anche
te,rpoisa: ta,de nu/n evtai,raij | tai.j e;maij  te,rpna  ka,lwj avei,sw† † .
1 Tale contrapposizione, fra l'opaca e cupa vecchiaia e la brillante e sonora giovinezza, potrebbe anche gettare nuova
luce sull'interpretazione del primo dei tre componimenti tramandati dai PP. Colon. 21351, 21376. I vv. 1-8 del
P.Colon. 21351, in particolare, farebbe intendere una contrapposizione fra la vita gioiosa e festosa sulla terra (v. 3:
nu/n qñañlñÎi,#añ e v. 6  wvj nu/n evpi. ga/j e;oisan) e quella sotto terra (v. 4:  nñe,rqe de. ga/j gñe), che certamente sarà stata
definita secondo le sue tipiche caratteristiche di mondo oscuro e tenebroso. Anche in quest'ode ritroviamo i tratti
sonoro-acustici e più ingenerale, musicali, che distinguono la giovinezza (vv. 7-8): ligu,ñran()))pa/ktin | kña,la( Moi/s v(
avei,dw. Cf. Gronewald-Daniel 2004a, p. 2. Cf., per l'interpretazione degli elementi musicali ed escatologici di questi
versi, Hardie 2005, pp. 22-27.
2 Cf. Livrea 2007, pp. 70-71.
3 Cf., ad esempio, West 2005, p. 8.
4 Cf., fra molti esempî, B. IX, vv. 85-87. Cf., inoltre, Lanata 1963, p. 52 ricorda: «il motivo dell'immortalità che la
poesia assicura a chi è oggetto del canto è già omerico [cf. Hom. Il. VI, v.  358, Od. VIII, vv. 579-580 et alii in
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da alcuni versi di Orazio. Nell'ode 13 del II libro, il poeta latino ricorda la caduta di un albero, che
solo per miracolo non lo colpì a morte. Ai vv. 21-40 egli descrive di aver quasi visto l'oltretomba
con i suoi occhi, e questo sforzo immaginativo lo spinge a sentire con il suo orecchio mentale gli
stessi suoni del regno di Ade1:    
Quam paene furvae regna Proserpinae Quanto per un soffio non vedemmo i regni della fosca
et iudicantem vidimus Aeacum Proserpina, ed Eaco che emette giudizi
   sedesque discretas piorum et e le separate sedi dei buoni e 
       Aeoliis fidibus querentem su eolie corde, mentre si lamenta2
Sappho puellis de popularibus delle fanciulle del suo popolo, Saffo,  
et te sonantem plenius aureo, e te che più intensamente con l'aureo plettro,
   Alcaee, plectro dura navis, Alceo, fai risuonare le durezze della nave,
      dura fugae mala, dura belli! le dure disgrazie della fuga, le durezze della guerra!
Utrumque sacro digna silentio Di entrambi il dire cose degne di religioso silenzio
mirantur umbrae dicere, sed magis ammirano le ombre, ma più 
    pugnas et exactos tyrannos le battaglie e i cacciati tiranni
        densum umeris bibit aure vulgus. la massa accalcata spalla contro spalla beve con l'orecchio. 
Quid mirum, ubi illis carminibus stupens Che c'è di strano, quando stupita da quei canti 
demittit atras belva centiceps la belva dalle cento teste abbassa le nere 
    auris, et intorti capillis orecchie, e i serpenti attorcigliati attorno ai capelli
        Eumenidum recreantur angues? delle Eumenidi riacquistano vita? 
Quin et Prometheus et Pelopis parens Persino Prometeo ed il genitore di Pelope
dulci laborem decipitur sono, grazie al dolce suono si illudono nella loro fatica 
    nec curat Orion leones né si cura Orione di cacciare leoni
        aut timidos agitare lyncas. e timide linci.
Sebbene il riferimento alla poesia eolica sia in questo caso più fortemente legato ad Alceo3, colpisce
in questa breve  ne,kuia  -  immaginata  dal  poeta dopo essere stato ad un passo dalla morte  – la
presenza di Saffo e di Alceo negli inferi, che essi fanno risuonare dei loro canti, quasi diffondendo
in questo mondo cupo una dolcezza irreale4, e allo stesso tempo concedendo un inatteso piacere alle
anime dei morti che si accalcano per "bere con le orecchie" il frutto della loro arte. L'immortalità di
Saffo e Alceo si manifesta nell'udire – grazie al potere immaginifico della poesia di Orazio - la loro
voce, i loro canti e i loro argomenti. Orazio concede ai due poeti lesbî di poter vivere e cantare
anche nel "regno delle ombre", e di dare continuità alla loro esistenza continuando a fare ciò che
sempre hanno fatto quando erano in vita. I versi del poeta latino supportano l'ipotesi secondo cui la
bellezza della poesia, intimamente legata all'età giovanile, si estende fino a oltre la vita per poeti
eccezionali come Saffo. La luminosità da lei desiderata esprime l'eternità di un canto che è sempre
dolce, elegante, armonioso e pieno, e che sempre è chiaramente distinto dalle orecchie di chi lo
Lanata, ibid., p. 15]. (...) Saffo, che canta di sé e delle fanciulle del qi,asoj, vede garantita dalla poesia non più la
sopravvivenza di un impersonale kle,oj (...), ma del ricordo suo proprio e di chi con lei "ha parte delle rose delle
Muse", ossia delle fanciulle che appartengono alla sua cerchia, delle  moisopo,loi  del fr. 3 [= 55 V.]». Cf. Hardie
2005, pp. 29-32, che attribuisce alla connessione poesia-immortalità un valore escatologico e, più in particolare,
misterico. 
1 Si veda il confronto fra Orazio e Saffo, con specifico riferimento a Hor.  Od. II, 13 e al  nuovo frammento saffico
(vv. 1-8 del P.Colon. 21351) in Di Benedetto 2005, pp. 8-10.
2 Discretas, secondo Canali 1991, p. 217 (trad.) e Romano 1991, p. 685 (comm.), avrebbe il senso di "appartate". Noi
intendiamo "separate", perché fisicamente le sedi sotterranee degli uomini pii sono distinte da quelle di coloro che
abitano sulla terra.  
3 Il legame con Alceo è evidente anche dal punto di vista metrico: quest'ode è infatti composta in strofi alcaiche. 
4 Cf. Romano 1991, p. 686, per un richiamo al mito di Orfeo. 
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ascolta. 
Anche Anacreonte, ormai in età avanzata, sembra aver espresso, forse inconsciamente, il medesimo
desiderio di splendore rivolgendosi ad una dea (quasi certamente una Musa) che egli invoca con gli
attributi  visivi  di  una bella chioma e di un vestito dorato (fr.  418 PMG = 74 Gentili),  e  a cui
verisimilmente avrebbe chiesto l'eternità, in virtù di un'attività poetica svolta durante tutta la vita: 
    klu/qi, meo ge,rontoj euve,qeira cruso,peple kou/ra
Vogliamo infine richiamare la chiusa dell'Epinicio III di Bacchilide, in cui il poeta di Ceo riprende i
temi fin qui trattati del canto, della giovinezza, dell'eternità per il poeta, e nel suo caso anche per il
laudandus Ierone1, di contro al silenzio, alla vecchiaia e all'oblio (vv. 85-98): 
frone,onti suneta. garu,w\ baqu.j me.n A chi intende cose sagge io dico; il profondo
aivqh.r avmi,antoj\ u[dwr de. po,ntou etere è incontaminato; l'acqua del mare
ouv sa,petai\ euvfrosu,na d v o` cruso,j\ non marcisce; e l'oro è gioia; 
  avndri. d v ouvñ qe,mij( polio.n pñÎar#e,nta non è lecito all'uomo, superando la grigia2 
 ®  
gh/raj( qa,lÎeia#n au=tij avgkomi,ssai vecchiaia, ritrovare ancora la fiorente
h[ban) avreta/Îj ge m#e.n ouv minu,qei giovinezza. La luce della virtù non si indebolisce
brotw/n a[ma sÎw,m#añti fe,ggoj( avlla. insieme al corpo dei mortali, ma
  Mou/sa, nin trÎe,fei)#  I`e,rwn( su. d v o;lpbou la Musa lo nutre. Ierone, tu della fortuna
 ® 
ka,llist v evpedÎei,x#ao qnatoi/j hai mostrato ai mortali i più bei 
  a;nqea\ pra,xaÎnti# d v eu= fiori; a chi ha avuto successo
ouv fe,rei ko,smÎon si#w& non porta ornamento il silenzio3;
  pa,\ su.n d v avlaqÎei,a|# kñalw/n ma insieme alla verità delle belle (tue) azioni 
kai. meliglw,ssou tij um`nh,sei ca,rin qualcuno canterà anche la grazia  
  Khi,aj avhdo,noj) dell'usignolo di Ceo dalla lingua di miele4.
In questi versi,  Bacchilide intreccia molti concetti e fa ricorso a campi semantici differenti,  per
esprimere il concetto dell'eternità della poesia, contrapposta al declino ineludibile della vita umana,
che  dalla  giovinezza  fiorente  volge  all'opaca  vecchiaia,  fino  al  silenzio  della  morte.  A questa
decadenza il poeta oppone le immagini sempre  luminose e immortali  dell'acqua del cielo terso,
dell'acqua marina, dell'oro, della virtù, e della poesia che nutrita dalle Muse, immortale, conferisce a
sua volta immortalità.
1 Nel 468 a.C., data a cui risale la sua vittoria con il carro a Olimpia, non sappiamo quanti anni avesse il tiranno
siracusano. La sua data di nascita non ci è nota. Tuttavia, come ricorda Maehler 1982, II, p. 33, egli, tormentato da
anni di una forma di colica renale che lo portò alla morte nel 467-466, doveva allora aver vissuto gran parte della
sua vita. Bacchilide, richiamando gli elementi della giovinezza e dell'eternità, dà speranza al suo  laudandus. In
questo modo, secondo Sevieri 2007, p. 138, «la promessa di immortalità contenuta nel canto acquista, nei confronti
di Ierone, una valenza pregnante che la riscatta da qualsiasi convenzionalità». Altrettanto personale dovette essere il
carattere dell'ode saffica. 
2 Per l'interpretazione del verbo pari,hmi = "superare", "oltrepassare", "varcare la soglia" cf. Gentili-Catenacci 2007,
p. 356. Maehler 1982, I, p. 67, traduce "scuotere" (abschütteln). Lo stesso Maehler 2004, p. 98 tuttavia, interpreta il
verbo con il senso di "sfuggire" (pass by). 
3 Questo concetto è diametralmente opposto a quello espresso dal termine kle,oj.
4 La chiusa di questo epinicio richiama il suo stesso incipit, in cui il poeta si rivolgeva alla Musa Clio apostrofandola
con l'epiteto  gluku,dwroj  (v. 3). Questa  dolcezza,  oltre a formare una struttura ad anello interna all'ode (v. 97:
meliglw,ssou), può evocare i ka,la dw/ra nominati da Saffo, e strettamente legati all'età giovanile. Cf. supra, p. 60. 
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Ibyc. fr. S151 PMGF, vv. 5-7
  xaÐnñqa/j  E`ñle,naj peri. eñi;dei
   dh/Ðrñin polu,umnon e;cÎoÐntej 
    po,Ðlemonñ kñata. Îd#akrÎuo,ÐentaÃ 
             per la bellezza della bionda Elena 
             ingaggiando una contesa molto cantata
in una lagrimevole guerra, 
 
Fonte: P.Oxy. 1790, fr. 1. 
Metro: paremiaci.
Gli eroi vennero a Troia per combattere una guerra lagrimevole (po,lemoj ))) dakruo,eij), per causa
della bionda Elena (xanqh.  E`le,nh), ingaggiando una lotta che è oggetto di canto (dh/rij polu,umnoj),
motivo di  kle,oj  per gli eroi e per gli stessi poeti1. Si presentano in questi versi tre  topoi centrali
della cultura arcaica greca: la bellezza di Elena, la guerra lagrimevole combattuta per causa sua, e la
gloria che derivò dal canto delle loro gesta. Questi tre temi sono funzionali all'economia di tutta
l'ode, sia dal punto di vista argomentativo che contestuale. I temi epici,  infatti,  costituiscono la
materia mitica del canto – una materia da Ibico rifiutata -, e suggeriscono un confronto diretto, e
antitetico, con l'  e;painoj erotico a Policrate2. È pertanto necessario approfondire i temi evocati in
questi versi. 
La bellezza di Elena è strettamente legata alla sua immagine ed alla sua caratterizzazione fisica. Il
suo  ei=doj  attrae  i  molti  uomini  che  secondo  la  tradizione  l'avrebbero  desiderata  e  avuta  come
compagna o come moglie3. La vista, nel mito di Elena, è senz'altro il senso predominante, se non
esclusivo: è la bellezza fisica che ne fa una vera e propria "seconda Afrodite" della cultura antica4.
La sua bellezza è talmente imbarazzante da sconvolgere i vecchi del consiglio troiano, i quali, prima
paragonati da Omero a delle cicale risonanti nella foresta (Il. III, v. 151), al vedere lo splendore di
Elena cambiano radicamente il tono (e probabilmente il volume) dei loro discorsi, paragonandola
con  «parole alate»5 (ibid.  v. 155) alle dee immortali (v.  158). Uno scolio al v.  1287 dell'Oreste
euripideo  (I,  p.  214  Schwartz  =  fr.  201  PMGF)  riporta  la  notizia  secondo  cui  Stesicoro,
probabilmente nell' vIli,ou Pe,rsij, avrebbe messo in forte rilievo la bellezza conturbante di Elena:
coloro che volevano lapidarla, dopo averne ammirato la o;yij, lasciarono cadere le pietre a terra. Un
gesto  simile  sarebbe  stato  narrato  anche  da  Ibico,  che  tanta  importanza  accorda  alla  potenza
1 Si pensi  alla  chiusa dello  stesso componimento (vv. 46-48),  in cui  Ibico sembra legare il  kle,oj  immortale di
Policrate alla propria poesia.
2 Cf. pp. XLI-XLII. 
3 Per il valore fisico-visivo del termine ei=doj, soprattutto in Omero e in Erodoto, cf. Wilkinson 2013, p. 62. Cf. anche
Hom.  Od. IV, v. 14 (riferito alla figlia della stessa Elena): E`rmio,nhn( h] ei=doj e;ce crush/j  vAfrodi,thj. Per una
sintesi di tutti gli uomini a cui è legata Elena nel mito, fino alle sue nozze con Menelao ed al suo rapimento da parte
di Paride, cf. Guidorizzi 2012, vol. II, pp. 597-599. 
4 Cf. Guidorizzi, ibid., p. 795.
5 Paduano 2012, p. 81 traduce bene rendendo il cambiamento sonoro del consiglio dei vecchi troiani. Mentre prima
essi sono definiti abili oratori  «come cicale che nella foresta, | stando sugli alberi, emettono un canto acuto» (vv.
150-152), dopo aver visto Elena arrivare al bastione essi «si dissero a bassa voce l'uno con l'altro» (v. 155) che i
Troiani e gli Achei non erano da biasimare, se avevano sofferto per una donna simile.
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dell'eros1. Uno scolio all'Andromaca di Euripide2, infatti, descrive la scena di un ditirambo attribuito
al poeta di Reggio3: Elena, di fronte al marito che minaccia di ucciderla con una spada, trova rifugio
nel tempio di Afrodite, e da lì dialoga con Menelao. Questi, preso dall'eros (che la vista della moglie
avrà suscitato), getta via la sua arma. Euripide4, seguito da Aristofane5, aggiunge a questa scena
l'elemento ancora più esplicito del seno nudo, che Elena mostra al marito per indurlo all'indulgenza,
in questo caso attraverso un elemento visivo e non con la forza della persuasione. 
In accordo con la visualizzazione della sua bellezza, ad Elena si attribuiscono epiteti che esaltano
l'eleganza delle sue vesti (tanu,peploj in Hom. Od. IV, v. 305) e la bellezza dei suoi capelli (eu;komoj
in Hom. Il. IX, v. 339; Hes. Op., v. 165 et alibi; kalli,komoj in Hom. Od. XV, v. 58)6. L'espressione
di  Ibico  «per  la  bellezza  della  bionda  Elena»  si  inserisce,  dal  punto  di  vista  formale  e
contenutistico7, nel solco della tradizione omerica e arcaica, in cui il biondo dei capelli è elemento
simbolico della bellezza e dello splendore di uomini, donne, eroi e dei8. Sembra che Saffo (fr. 23 V.,
v. 5) e Stesicoro (fr. S103 PMGF, v. 5) siano stati i primi ad avere attribuito l'epiteto xanqh, ad Elena,
sottolineandone la vicinanza, nella bellezza fisica, agli dei9. Non a caso, al v. 9 della stessa ode,
proprio a chiusura della prima triade strofica, Ibico fa riferimento alla dea Afrodite nominandola
con l'epiteto "divino" crusoe,qeira, dai capelli d'oro:
cru#soe,qeiran dÎi#a.ñ Ku,prida\
Questa  iunctura potrebbe essersi caricata di un valore enfatico per contrapposizione al sintagma
xanqa.  E`le,na, evocato pochi versi prima, all'inizio dell'epodo. Si può rilevare una vera e propria
Ringkomposition formale  e  interna  all'epodo:  nella  prima  parte  (vv.  5-7)  si  ricorda  la  bellezza
suadente della bionda Elena, motivo della contesa "molto cantata" (dh/rij polu,umnoj) che significò
sofferenze e lacrime per chi vi prese parte (po,lemoj dakruo,eij); nella seconda (vv. 8-9) si richiama
la rovina (a;th, v. 8) che si abbatté sulla sventurata rocca di Pergamo a causa di Afrodite, "dagli aurei
capelli". All'immagine della bionda, ma umana, Elena, si contrappone alla fine dell'epodo quella
dell'aurea,  e  divina,  Afrodite10,  e  alla  bellezza  aurea  –  e  quindi  immortale  -  di  quest'ultima  si
1 Cf. soprattutto il fr. 287 PMGF.  
2 Schol. S ad E. Andr. v. 631, II, p. 293 Schwartz = fr. 296 PMGF.
3 Cf. Cingano 1992, pp. 215-219, che avvalora la notizia per cui Ibico avrebbe composto dei ditirambi, e dunque,
inequivocabilmente, canti per esecuzioni corali. 
4 Andromaca,  vv.  628-629  (Peleo  a  Menelao):  ouvk  e;ktanej  gunai/ka  ceiri,an  labw,n( |  avll  v( w`j  evsei/dej
masto,n( evkbalw.n xi,foj | fi,lhm v evde,xw( ktl. L'elemento del seno nudo fu usato per la prima volta da Euripide, (cf.,
fra gli altri, Henderson 1987, p. 86 e Sommerstein ed. 2007, p. 163). Più incerto, riguardo l'origine di questo topos,
Cingano  ibid., p. 217, n° 92. L'icasticità della scena ispirò anche l'iconografia vascolare coeva ad Euripide. Cf.
Kahil, 1955, pp. 90-91 e tav. 66, 1-3.
5 Lys., vv. 155-156 (Lampitò): o `gw/n Mene,laoj ta/j  E`le,naj ta. ma/la pa| | gumna/j para«idw.n evxe,bal v( oivw/( to. xi,foj)
Oltre a Ibico, Euripide e Aristofane, l'episodio fu trattato anche nella Piccola Iliade. Cf. fr. 19 EGF. 
6 Per i molti altri riferimenti alla bellezza fisica di Elena, a cui si aggiungono gli epiteti leukw,lenoj "dalle bianche
braccia" e kallipa,rh|oj "dalle belle guance", cf. Simonini 1979, p. 287. Sull'epiteto kalli,komoj, riferito dallo stesso
Ibico alle Cariti (fr. 288 PMGF, v. 1), cf. pp. 38-39. 
7 Per quanto riguarda l'aspetto formale dell'espressione, Maehler 1963, pp. 75-76 sottolinea la derivazione omerica,
sebbene rifunzionalizzata in una nuova associazione, della preposizione  peri,  accordata in Ibico con un oggetto
astratto.  
8 Per i riferimenti a passi omerici e di lirica arcaica, cf. Wilkinson 2013, p. 62.
9 Cf. Simonini  ibid., p. 287, che sottolinea lo stretto rapporto fra il termine xanqo,j e la sua connotazione divina. Il
valore fisico della bellezza e della sensualità di Elena risulta evidente anche  dall'atteggiamento di Paride, il quale,
nonostante abbia appena sentito dure parole da parte di lei, preso dall'e;rwj che il suo corpo suscita, la invita a fare
l'amore (Hom. Il. III, v. 438 sgg.). Il personaggio di Elena è menzionato in Ibico nella sua immagine più fascinosa.
Da un'analisi  dei  frammenti  superstiti,  infatti,  sembra  che  questo poeta  abbia  avuto  una  spiccata  tendenza ad
accentuare i tratti erotici del mito. Cf. Cavallini 1997, pp. 20-22. Cf. anche il commento a Ibyc. fr. S151 PMGF, vv.
10-13, p. 162 sgg.
10 Per le connessioni ed i richiami interni alla struttura triadica, a cui i vv. 5-9 appartengono, cf. Hutchinson 2001, p.
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contrappongono  la  caducità  umana  e  la  rovina  di  Troia  da  lei  provocata  (v.  8).  Vi  è  dunque
un'opposizione  marcata,  attraverso  l'attento  accostamento  degli  epiteti,  fra  la  mortale  Elena  e
l'immortale Afrodite sua alleata. Sebbene la prima sia la donna più bella, colei che la stessa Afrodite
dice di avere amato (Hom Il. III, v. 415), la dea mantiene la sua posizione di superiorità. Questa
distanza fra il divino ed il mortale è espressa dai capelli aurei di Afrodite, opposti ai capelli biondi
di Elena1. Che la vista sia il senso preponderante legato alla figura di Elena risulta evidente anche
dalla punizione che lei, ormai assurta a divinità, inflisse a Stesicoro per averla calunniata: la cecità,
l'impossibilità di vedere, che il poeta di Imera riacquistò (avnable,pein) soltanto dopo aver composto
per lei la cosiddetta  Palinodia (Pl.  Phdr. 243a = Stesich. fr. 192 PMGF). Inoltre, risalirebbe allo
stesso Stesicoro (cf. Pl. R. IX 586c)2 la versione del mito secondo cui non la vera Elena, ma un suo
ei;dwlon – una proiezione visiva della sua bellezza - seguì Paride fino a Troia3. 
La colpa di aver scatenato una lagrimevole guerra fra Achei e Troiani ricade sulla figura di  Elena
fin dalle sue prime evocazioni nell'Iliade (II, v. 161; IX, v. 339; XIX, v. 325). Alle sofferenze di
questa  guerra  non sono associate  soltanto le  lacrime (cf.  dakruo,eij)4,  ma anche il  ricordo della
sensazione sonora dei gemiti  che accompagnano lo stato d'animo della sofferenza.  Nel secondo
libro dell'Iliade,  infatti,  Nestore pronuncia un'allocuzione per  esortare  gli  Achei  a combattere  e
Agamennone a guidarli nelle dure battaglie. Ai vv. 354-356 egli soggiunge:
tw/ mh, tij pri.n evpeige,sqw oi=ko,nde ne,esqai( Perciò nessuno si affretti a tornare a casa,  
pri,n tina pa.r Trw,wn avlo,cw| katakoimhqh/nai( prima di aver passato la notte con una dei Troiani 
tei,sasqai d v E`le,nhj or`mh,mata, te stonaca,j te) e aver vendicato gli affanni e i gemiti per Elena5.
La gloria che deriva agli eroi dal canto è espressa dall'epiteto  polu,umnoj. Wilkinson 2013, p. 60
sottolinea la forte contrapposizione dei due epiteti dakruo,eij e polu,umnoj, che polarizza i due aspetti
della guerra: il dolore e la gloria. La scelta lessicale è in questo caso molto importante: il composto
polu,umnoj è raramente attestato nella letteratura greca arcaica6, mentre l'aggettivo dakruo,eij è usato
con una certa frequenza da Omero7. Come sottolinea Hutchinson 2001, p. 239, nell'opposizione dei
due epiteti polu,umnoj e dakruo,eij, il primo ricorderebbe il premio della gloria al costo degli sforzi e
238.  
1 Una simile contrapposizione è in Hes. Th., v. 947, fra Dioniso (crusoko,mhj) e Arianna (xanqh,). Cf. Wilkinson 2013,
p. 60. Una contrapposizione "visiva" molto simile è anche nel Partenio del Louvre (Alcm. fr. 1 PMGF), in cui la
chioma di Agesicora «fiorisce come l'oro puro», e il suo volto è detto essere d'argento (vv. 51-55). A lei è seconda
"in bellezza" Agido (v. 58). Cf. anche pp. 4-5. Per quanto attiene alla figura di Elena, più in generale, si ricordi il
suo stretto legame con la sfera divina. Secondo alcuni passi omerici, ella sarebbe stata addirittura uno strumento in
mano alla divinità, non colpevole del suo operato. Su questa interpretazione "religiosa" della condotta di Elena, e
per la stretta relazione fra quest'ultima e Afrodite, cf. Bona 1978, p. 77 sgg.  
2 Cf. altre fonti in Davies 1991a, pp. 177-179. La parafrasi a Licofrone 822 (I, 71 Scheer = fr. 358 M.-W.) attribuiva
questo motivo a Esiodo.
3 Cf. fr. 193 PMGF, ritenuto di grande importanza, e commentato, da De Martino-Vox 1996, I, pp. 257-258. Per un
confronto  fra  Stesicoro  e  l'Elena di  Euripide,  soprattutto  per  quanto riguarda  gli  elementi  della  Palinodia,  in
particolare quello dell' ei;dwlon, cf. Allan 2008, p. 18 sgg.
4 Wilkinson 2013, p. 63 riporta altri esempî in cui questo aggettivo è accostato alla guerra o alla battaglia.
5 Intendiamo il genitivo in senso oggettivo ("gli affanni e i gemiti che Elena ha causato"). Un'altra interpretazione
possibile  sarebbe:  «gli  affanni e i  lamenti  di  Elena» ("che Elena ha provato"),  con il  genitivo inteso in senso
soggettivo. Inoltre, secondo una interpretazione etimologica differente del termine o[rmhma, da or`ma,omai ("mettersi
in moto", "partire") invece che da or`mai,nw ("pensare", "agitarsi"), lo stesso verso potrebbe essere tradotto «e aver
vendicato la partenza e i lamenti di Elena». L'esegesi da noi prospettata è quella più coerente con l'idea dominante
nei  due poemi omerici,  secondo cui  Elena è considerata responsabile  di  aver  seguito Paride,  e  non vittima di
quest'ultimo. Cf. Mirto 2012, pp. 781-782. 
6 Per le altre attestazioni, oltre al TGL, si veda Wilkinson ibid. p. 59. Cf. in particolare polu,umnoj in h.Bacch., v. 7
(riferito a Dioniso), in Anacr. fr. 446 PMG = 165 Gentili (usato in senso negativo per una prostituta), e in Pi. N. II,
v. 5 (riferito al «bosco di Zeus»).
7 Cf. Hom. Il. VI, v. 484 (dakruo,en gela,sasa detto di Andromaca), XVIII, v. 66 (riferito alle Nereidi che insieme a
Teti piangono la morte di Achille), XXI, v. 496 (riferito ad Artemide, bistrattata da Era).
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della sofferenza rappresentati dal secondo.
L'epiteto musicale polu,umnoj mette in risalto il valore più profondo della poesia, quello di eternare
le  gesta  degli  eroi  con  continue  re-performances dell'epos.  Ibico  compone  questi  versi  per  il
medesimo fine,  anche se con un oggetto differente:  quello  di  eternare  le  qualità  e  i  meriti  del
committente  della  sua  opera,  insieme  alla  sua  stessa  attività  poetica.  La  pluralità  degli  u[mnoi
ricordata dall'epiteto polu,umnoj esprime non soltanto un concetto di quantità di canti – che faranno
rivivere più volte, nel ricordo dei poeti1, la materia cantata -, ma anche la qualità della poesia, il suo
potere, la sua bellezza ed il suo prestigio, che renderanno eterni i contenuti. A quest'ultimo concetto
è legato anche il significato del verbo  u`mne,w, che al v. 12 dello stesso componimento è usato in
riferimento alla possibilità di celebrare, da parte del poeta, personaggi epici quali Paride, Cassandra,
i  figli  di  Priamo,  e  tutti  gli  altri  eroi.  Questa  materia  di  canto  è  tuttavia  rifiutata,  in  forma di
praeteritio, da Ibico2. 
Sebbene  entrambi  i  termini  siano  qui  usati  con  il  loro  significato  generico  (di  canto  come
celebrazione)3, tuttavia l'epiteto polu,umnoj ed il verbo um`ne,w potrebbero qui rappresentare anche un
riferimento al genere dello u[mnoj, che fin dal periodo arcaico era il canto intonato agli dèi (Pl. Lg.
III, 700b). Il fatto che negli argomenti epici la presenza divina sia molto forte, infatti,  potrebbe
avere indotto il poeta ad associare la Guerra di Troia, ed i suoi personaggi principali, alla radice del
canto (u`mn-) intonato agli dei, contrapponendo, attraverso un uso specifico del linguaggio musicale,
il tema divino all'argomento della sua ode, che si presenta con le caratteristiche di un evgkw,mion a
Policrate.  In  questo  senso,  infatti,  Platone  (R.  X,  607a)  distingue  nettamente  l'  evgkw,mion dallo
u[mnoj4.      
Come si  è  già  accennato,  la  molteplicità  dei  canti  ed il  successo  degli  argomenti  cantati  sono
riassunti nella prima parte del composto aggettivale polu,-umnoj. Nel significato di polu,j, infatti, si
concentrano  molti  aspetti  della  cultura  orale,  uno  concatenato  all'altro:  la  ripetitività  dell'epos,
legata alla  memoria necessaria per "trovare" materie  di  canto; il  riconoscimento dei  temi e dei
personaggi da parte di un attento uditorio; il prestigio e la fama che la poesia eternatrice assicura
agli argomenti trattati5; la forza di diffusione dei versi, e la stessa forza fisica, di propagazione del
suono, che il canto esige. Per quest'ultimo elemento, e più in particolare per il significato di polu,j =
"forte" in campo sonoro, si veda, fra i molti esempî6, il "forte" (polu,j) imeneo che si leva fra suoni
strumentali  e  danze di  giovani,  nella  "città  pacifica"  cesellata  da Efesto nello  scudo di  Achille
(Hom. Il. XVIII, v. 493): 
polu.j d v um`e,naioj ovrw,rei\
 
Nel prologo dei Sette a Tebe, Eschilo esalta il valore di "ripetitività" dell'aggettivo polu,j, legandolo
alla sfera sonora ed, in particolare, allo  u[mnoj.  Nei primi versi  della tragedia, infatti,  Eteocle si
rivolge  ai  cittadini  di  Tebe,  preannunciando  le  vicende  che  seguiranno,  con  parole  cariche  di
apprensione per la sua stessa persona (vv. 4-8): 
eiv me.n ga.r eu= pra,xaimen( aivti,a qeou/\ qualora infatti agissimo bene, sarebbe responsabilità del dio; 
eiv d au=q v( o] mh. ge,noito( sumfora. tu,coi( se invece subito dovesse accadere sventura, non sia mai,
 vEteokle,hj a;n ei=j polu.j kata. pto,lin Eteocle solo molto sarebbe cantato per la città 
u`mnoi/q v up` v avstw/n froimi,oij polurro,qoij dai cittadini, con proemî molto risonanti
1 Per la distinzione fra memoria e ricordo, quest'ultimo più pertinente alla esecuzione ed alla trasmissione rapsodica,
cf. Gentili 2006, p. 23. 
2 Cf. commento a Ibyc. fr. S151 PMGF, vv. 10-13, p. 162 sgg.
3 Cf., e.g., Hes. Th., vv. 11, 33, 37.
4 Cf. Gentili 2006, p. 181.
5 Cf. Ibyc. fr. 303a PMGF.
6 Fra gli altri, Hom. Il. II, v. 810 (riferito al tumulto di fanti e cavalieri: polu.j d v ovrumagdo.j ovrw,rei), e Od. IX, v. 315
(riferito al fischio con cui Polifemo conduce al pascolo il suo gregge: pollh|/ de. ro`i,zw|).
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oivmw,gmasin q v\ e lamenti;
In questo passo è da notare l'insistenza di Eschilo sull'idea di "ripetitività" dei canti (vd. polu.j kata.
pto,lin, polurro,qoij) che i cittadini "molte volte" intonerebbero all'indirizzo del loro re, lamentando
l'infausta  sventura  con  proemî "molto  risonanti",  e  individuando  nel  solo  Eteocle  (vd.  ei=j)1 il
responsabile della sconfitta.  
Si confronti,  infine,  l'aggettivo  polu,umnoj  con composti simili,  quale ad esempio  polummelh,j di
Alcm. fr. 14a2, in cui la molteplicità dei me,lh, ed allo stesso tempo la loro importanza, richiamano il
ruolo attivo della Musa che canta rendendo eterni gli argomenti stessi del canto. Fra gli epiteti in cui
polu,j  è legato a varî tipi di suoni o rumori, vi sono, nella letteratura arcaico-classica, l'aggettivo
poluhch,j,  riferito  allo  "spandersi"  della  voce  di  Procne-usignolo  (Hom.  Od.  XIX,  v.  521:  ce,ei
poluhce,a fwnh,n) o alla  «spiaggia che molto riecheggia l'onda marina»  (Hom.  Il. IV, v. 422:  evn
aivgialw|/ poluhce,i? ku/ma qala,sshj); polu,fhmoj, riferito sia alle voci di un'assemblea (Hom. Od. II, v.
150), sia al canto dell'aedo Femio (Hom. Od. XXII, v. 376)3;  polukw,tiloj, attribuito agli usignoli
primaverili, e forse metaforicamente anche delle donne del coro4; polu,cordoj, riferito per metafora
all' auvlo,j5. Nel contesto ibiceo, il composto polu,umnoj può avere il valore passivo dell'"essere molto
cantato",  poiché  la  Guerra  di  Troia  è  dai  poeti  immortalata  nei  molti  u[mnoi,  oppure  attivo,
dell'"ispirare molti canti", in quanto l'argomento dell'epos è oggetto di continue re-performance6. In
qualsiasi modo lo si intenda, l'epiteto doppio polu,umnoj rimanda alla forza eternatrice della poesia,
che in una cultura orale è garanzia della fama presso i posteri, legando il poeta all'argomento della
sua narrazione: nella chiusa di quest'ode (vv. 47-48), infatti, Ibico ricorda che il kle,oj di Policrate
sarà legato, o secondo un'altra lettura, dipenderà, dallo stesso kle,oj del poeta e del suo canto7.  
Anacr. fr. 394a PMG = 112 Gentili 
hd`umele.j cari,essa celidoi/
graziosa rondine dal dolce canto
 
Fonte: Heph. Ench. VII, 2, p. 21 Consbr.
Metro: tetrametro dattilico catalettico in bisillabo.
Altre figure retoriche attive: metafora. 
La  rondine  era  per  i  Greci  un  esempio  di  animale  canoro  ed  insieme un  rimando  diretto  alla
1 Che l'aggettivo polu,j, in questi versi, denoti più la "ripetitività" degli inni che la loro intensità, è confermato dalla
posizione ossimorica dei termini ei=j polu,j (v. 6). Cf. Hutchinson 1985, p. 43.
2 Per una breve trattazione della pluralità del canto nella poesia arcaica, vd. p. 16 n° 5. 
3 Cf. Pi. I. VIII, v. 58, in cui polu,fhmoj definisce il canto di lutto, "a più voci", ma allo stesso tempo "glorioso". Cf.
anche Pi. N. VII, v. 81, O. I, v. 8, P. XI, v. 47, in cui è usato l'aggettivo polu,fatoj, "celebre, glorioso". 
4 Cf. p. 75.
5 Cf. commento a fr. adesp. 947b PMG, p. 139 sgg.
6 Neri 2011, p. 110 traduce «[lot]ta da molti cantata» ma commenta il sintagma come «lotta che ispirò tanti canti» (p.
286).   
7 Per i problemi testuali ed esegetici legati agli ultimi tre versi (vv. 46-48), cf. Simonini 1979, p. 293, Cavallini 1997,
pp. 116-117, e da ultimo Wilkinson 2013, pp. 83-87.
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primavera1, sebbene essa non sia l'unico uccello, secondo l'immaginario greco, ad annunciare la
bella stagione2. In Stesich. fr.  211 PMGF, quasi certamente tratto dall'Orestea, il poeta evoca lo
stridìo di una rondine a primavera, adottando per il suono dell'animale il verbo generico kelade,w: 
o[ka h=roj w[ra| keladh/| celidw,n  
Kelade,w esprime l'idea di  un grido potente,  risonante e indefinito.  Le sue caratteristiche hanno
contribuito allo slittamento semantico, attestato per altri verbi quali  u`mne,w e avei,dw, dal significato
sonoro  stricto sensu ("risuonare") a quello metaforico-poetico ("celebrare"), come attestato molti
passi in Bacchilide e in Pindaro3. Sia il verbo sia i termini corradicali, nel loro significato originario,
sembrano avere avuto un valore estetico neutro per i Greci. Il termine  ke,ladoj  poteva designare
l'espressione sonora di un oggetto animato o inanimato, senza tuttavia connotarla in senso positivo o
negativo4. In Omero, ad esempio, kelade,w esprime il suono concitato di Troiani (Il. VIII, v. 542 =
XVIII, v. 310) o di Achei (XXIII, v. 869). Parallelamente, nel poema iliadico (XVIII, v. 576, XXI,
16), in Bacchilide (IX, v. 65) e in Saffo (fr. 2 V., v. 5) lo stesso verbo esprime più precisamente il
gorgoglio delle acque dei fiumi5. 
A prescindere dal valore estetico che può essere attribuito al suono della rondine – che all'orecchio
moderno, differentemente da quanto sembra accadere in antico,  suona stridulo più che dolce -,
questo uccello sembra avere goduto di uno "statuto sonoro" di rilievo nel periodo arcaico e classico.
Clitemnestra, infatti, parlando della «incomprensibile lingua barbara» (avgnw/ta fwnh.n ba,rbaron in
A.  A.,  v.  1051)  delle  rondini  a  cui  dovrebbe paragonare il  linguaggio di Cassandra,  ex silentio
attribuisce al verso di questo uccello l'alto valore di  dia,lektoj6. Una delle caratteristiche precipue
del verso della rondine, secondo la sensibilità uditiva di un Greco antico, era la sua capacità di
penetrare l'aria e di arrivare nettamente all'orecchio di chi la ode. Non a caso, Odisseo saggia la
fermezza della corda del suo arco facendola vibrare. In questo modo, la corda risuona, generando un
suono paragonato alla voce della rondine (Hom. Od. XXI, v. 411)7:
h `d v up`o. kalo.n a;eise( celido,ni eivke,lh auvdh,n)
 
In questo verso, la corda dell'arco, personificata, è detta cantare con un risultato estetico pregevole
(kalo.n a;eise),  con "una voce simile a quella della rondine".  Il  tertium comparationis,  qui,  è la
capacità di essere penetrante,  come appunto il  suono della corda di un arco, e il  garrito di una
rondine.  A descrivere  l'aspetto  sonoro dell'arco -  che  per  deduzione doveva avere una  sonorità
1 Cf. pp. 34-35.
2 Secondo West 19802,  p. 301, tuttavia, la rondine rappresenta il nunzio di primavera «par excellence» anche nella
letteratura greca.
3 Cf. Pi. N. IX, v. 54; O. I, v. 9; B. XIV, v. 21 e XVI, v. 12. Tuttavia, kelade,w = "cantare" è presente in Pi. N. IV, v.
16; O. XI, v. 14. Secondo Wilkinson 2013, p. 123, il verbo kelade,w in Ibyc. fr. S174 PMGF, v. 6, potrebbe avere
assunto sia il significato letterale, sia quello metaforico. Davies-Finglass 2014, p. 497 ricordano come kelade,w e
ke,ladoj possano essere impiegati per il suono di uccelli (cf. Theoc. XVIII, v. 57), ma anche più genericamente per
qualsiasi altro suono gradevole (cf. A. Ch., v. 341).
4 Fanno eccezione, com'è ovvio, i casi in cui la connotazione sia specificata da un prefisso. Vd. duske,ladoj in Hom.
Il. XVI, v. 357, e in E. Ion, vv. 1090-1091, 1098. Si veda lo studio del verbo in Chantraine s.v. Ke,ladoj, p. 492.
5 Il  suono  dell'acqua  fluviale  sembra  avere  avuto  connotazioni  ben  diverse  da  quelle  dell'acqua  marina.  Per
quest'ultimo, vd. pp. 101-103. 
6 Non per tutti gli animali dotati di fwnh, è possibile parlare anche di dia,lektoj:  «o[sa me.n ga.r dia,lekton e;cei( kai.
fwnh.n e;cei( o[sa de. fwnh,n( ouv pa,nta dia,lekton»  (Arist.  HA 536b). Tuttavia per gli uccelli, lo stesso Aristotele
parla di dia,lektoj, distinguendo addirittura le razze a lingua larga da quelle a lingua stretta, quelle in cui il maschio
e la femmina emettono lo stesso verso da quelle in cui il verso varia a seconda del sesso (Arist. ibid. 536a).
7 L'intero  passo Hom.  Od.  XXI,  vv.  404-411 si  rivela  utile  per  il  parallelismo fra  l'uso della  fo,rmigx  e  quello
dell'arco, per le posizioni assunte da chi usa l'una o l'altro, per la forma simile dei due oggetti (telaio + corda), e per
il suono emesso dalle loro vibrazioni.
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simile a quella della rondine - è anche l'epiteto che Bacchilide associa all'arma di Eracle in V, v. 73.
In questo verso, l'eroe è descritto mentre adatta la corda alla punta dell'arco per predisporlo all'uso.
In questa operazione la corda risuona ed è per questo definita dal poeta con l'epiteto liguklaggh,j1: 
neura.n evpe,base liguklaggh/ korw,naj
  
L'epiteto doppio h`dumelh,j2,  con cui Anacreonte definisce la rondine, suona non come un epitheton
ornans,  ma come un aggettivo qualificativo estetico del suo garrito.  È legittimo chiedersi  se al
tempo in cui Anacreonte compose questo verso, i Greci considerassero il garrito della rondine dolce
a udirsi, o se invece l'idea di dolcezza derivasse dall'associazione della rondine con la primavera,
stagione che inaugura l'uscita dai rigori invernali e l'arrivo di un clima mite. Ad ogni modo, la
dolcezza evocata dall'aggettivo h`du,j, dal significato parallelo a gluku,j e a glukero,j, è una qualità
che i Greci associavano ad ogni piacere della vita: il vino, il sonno, il profumo del grasso animale, il
sorriso, il canto3. La rondine è non soltanto visivamente graziosa, ma anche capace di emettere un
"dolce  canto".  L'associazione  dolcezza  +  canto,  dal  punto  di  vista  formale,  è  originata  da  una
sinestesia presto formalizzatasi nella lingua greca, come accade in altri composti simili della lirica
arcaica. Si pensi all'aggettivo meli,ghruj in Hom. Od. XII, v. 187 (riferito alla voce delle Sirene) e in
Alcm.  fr.  26  PMGF,  v.  1  (attribuito  alle  coreute)4,  agli  aggettivi  mellico,fwn[oj  e  meli,fwnoj
rispettivamente in Sapph. frr. 71 V., v. 6 e 185 V. (in entrambi i casi probabilmente riferiti a membre
del tiaso), e ancora al composto  avdu,fwnoj  del fr. 153 V., che Saffo adotta in riferimento ad una
vergine (pa,rqenoj)5.  I composti qui citati definiscono quasi sempre voci di vergini o di coreute.
Questo  particolare  potrebbe  fare  pensare  ad  un  uso  metaforico,  da  parte  di  Anacreonte,  del
composto  hd`umelh,j.  Con esso, il  poeta avrebbe voluto enfatizzare il ruolo canoro della rondine,
forse accostandola per analogia ad una fanciulla del simposio, oppure richiamare il personaggio
mitologico di Filomela, che secondo il mito fu trasformata dagli dèi in rondine (Apollod. III, 14, 8). 
Infine, la presenza dell'aggettivo  cari,ej, in accumulo con  h`dumelh,j, potrebbe aver rimandato alla
grazia ed alla  a`bro,thj  tipiche della cultura ionica6, e più in particolare a contesti di lirica corale
femminile,  a  cui  lo  stesso  Anacreonte  si  dedicò7.  I  possibili  riferimenti  ad  una  fanciulla  e
all'eleganza ionica potrebbero aver sfruttato il valore allegorico di una rondine "graziosa" e "dal
dolce canto". Un ultimo confronto fa propendere per questa interpretazione che vede nella rondine
la metafora di una fanciulla. Nel fr. 453 PMG = 134 Gentili, lo stesso Anacreonte usa l'associazione
kwti,lh celidw,n, attribuendo alla rondine un epiteto che potrebbe avere un valore ambiguo. Questo
sintagma, infatti, sembra riecheggiare l'espressione hd`umele.j cari,essa celidoi/ ed alludere così alla
rondine,  metafora  per  fanciulla.  All'aggettivo  kwti,loj i  commentatori  antichi  attribuiscono  due
principali significati: la loquacità da una parte (Hsch. s.v.  Kwti,lh\ lalista,th, n° 4889, II, p. 560
Latte), e la dolcezza linguistica dall'altra. Per quanto riguarda quest'ultimo significato, è interessante
riportare il passo di Proclo (in Hes. Op. v. 371, III, 197 Gaisford, p. 125 Pertusi), che precede la
citazione di Anacr. fr. 453 PMG = 134 Gentili8: 
1 Lo stesso epiteto è attribuito da Bacchilide a voci umane, in XIV, v. 14:  li#guklaggei/j coroi,. Secondo Maehler
1982, II, p. 105, questo composto aggettivale potrebbe essere un neologismo bacchilideo. 
2 Composti aggettivali che associano in un solo composto un elemento quantitativo o qualitativo (numero, dolcezza)
ad un termine canoro sono numerosi nella letteratura greca. Si veda, e.g., l'aggettivo polummelh,j. Su quest'ultimo,
cf. p. 16.
3 Cf., in particolare per l'aggettivo hd`u,j, Pucci 2007, p. 79.
4 Per le altre occorrenze di meli,ghruj, soprattutto negli Inni omerici ed in Pindaro, vd. p. 49 n° 5.
5 Cf. anche Sapph. fr. 31 V., vv. 3-4 (a=du fwnei,saj) e Theoc. I, v. 65 (ad`e,a fwna,).  
6 Cf. soprattutto Gentili 1958, pp. XXII-XXIII.
7 Dalle fonti antiche, infatti, apprendiamo che Anacreonte compose anche canti per cori femminili. Vd. Ath. XIII,
600d (500 PMG). Cf. anche Anacr. fr. 181 Gentili.
8 Cf. anche Hsch. s.v. Kwti,lon\ hd`u,  n° 4890, II, p. 560 Adler. 
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kwti,llousa de. shmai,nei hd`e,a le,gousa) kai. ga.r th.n celido,na kwti,llein le,gousin
Sembra difficile pensare al valore letterale di una rondine "che parli dolcemente" ( h`de,a le,gousa) o
che sia considerata "molto chiacchierona" (lalista,th). La traduzione proposta da Gentili 1958, p.
166 per  questo  frammento  («rondine  garrula»)  mantiene  l'ambiguità  di  Anacreonte  anche nella
lingua italiana, essendo l'aggettivo "garrulo" usato per denotare il verso di alcuni uccelli, ma anche
per designare una persona loquace, ciarliera. 
È dunque verosimile che la rondine ed il suo verso abbiano suggerito ad Anacreonte un suo uso
metaforico, e che il poeta faccia allusione, attraverso l'uccello, a una fanciulla presente al banchetto,
o facente  parte  di  un  coro.  Le  rondini  e  le  giovani  vergini,  potrebbero  essere  accostate  per  la
comune capacità di  intonare dolci  canti,  o forse per l'abitudine a chiacchierare all'interno dello
"stormo-coro"1. Infine, l'aggettivo ambiguo kwti,loj - al limite fra la dolcezza sonora ammaliante e
la loquacità quasi fastidiosa – potrebbe essere stato suggerito ad Anacreonte dal alcuni versi di
Esiodo. Nelle Opere e i giorni, infatti, il poeta mette in guardia dalle malie di una donna provocante
che, sussurrando parole allettatrici (kwti,llw), mira soltanto al granaio del malcapitato (Op., v. 374):
aim`u,la kwti,llousa( teh.n difw/sa kalih,n2\
Simon. fr. 586 PMG
eu=t v avhdo,nej polukw,tiloi 
clwrau,cenej eivarinai,
quando usignoli primaverili 
garruli dal pallido collo   
 
Fonte: EM 813, 5 (Et. Sym. cod. V) Gaisford.
Metro: interpretazione metrica incerta:  metron trocaico + dimetro coriambico brachicatalettico (v.
1) + prosodiacoa (v. 2).
Genere: lirica corale (encomio, peana, epinicio)3.
Nella cultura greca arcaica, la rondine non è il solo animale ad annunciare la primavera4, anche se lo
stesso Simonide (fr.  597 PMG) la invoca chiamandola «nunzio dell'odorosa primavera» (a;ggele
kluta. |  e;aroj  ad`uo,dmou  |  kuane,a  celidoi/)5.  Dopo  la  metamorfosi  di  Procne,  infatti,  il  "verde
usignolo" fa la sua prima comparsa nella letteratura greca (Hom.  Od. XIX, v.  518 sgg.) cantando
soavemente ad ogni nuova primavera (vv. 518-519)6:
1 Cf. Simon. fr. 586 PMG, v. 1: eu=t v avhdo,nej polukw,tiloi, ed il relativo commento, infra.  
2 Cf. Ercolani 2010, p. 275.
3 Poltera 2008, p. 234 inserisce questo frammento fra quelli di sede incerta.
4 Sul ruolo primaverile della rondine, vd. pp. 34-35, 71-72. 
5 Vd. il relativo commento a p. 85 sgg. 
6 Non è chiaro quale sia il significato del sintagma clwhi>j avhdw,n. Alcuni lo intendono come riferimento al contesto
in cui  l'usignolo canta,  ovvero il  bosco o comunque le foglie degli alberi.  Privitera 1985, p.  119, ad esempio,
traduce  «usignolo della verzura», anche se, spiega Russo 1985 nel commento a p. 253, difficilmente si trovano
usignoli  dal  colore  verde.  L'Et.Magn. 813,  5  Gaisford,  riportando  Simon.  fr.  586  PMG,  ricorda  invece  come
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                clwrhi>j avhdw,n
kalo.n avei,dh|sin e;aroj ne,on is`tame,noio
e spandendo fra gli  alberi  la sua voce armoniosa (v. 521:  ce,ei poluhce,a fwnh,n)1.  Anche Saffo
definisce l'usignolo «nunzio di primavera, dalla voce desiderosa» (Sapph. fr. 136 V.)2: 
h=roj a;ggeloj ivmero,fwnoj avh,dwn  
La grande capacità ritmica e le invidiabili qualità melodiche rendono famoso il canto dell'usignolo 3.
In due versi, Simonide combina fra loro tre epiteti, delineando le caratteristiche principali di questo
uccello: le capacità foniche (polukw,tiloj), la bellezza visiva (clwrau,chn)4 ed il contesto temporale
(eivarinh,)  a  cui  l'usignolo  è  legato.  Questi  tre  epiteti  ricordano  gli  elementi  più  importanti  che
l'immaginario collettivo greco attribuiva all'usignolo. Non è un caso se anche Omero (vd. supra), a
cui forse Simonide si ispira, fa riferimento in pochi versi al colore, alla bellezza del canto e alla
stagione a cui questo uccello è associato. Il frammento di Saffo, invece, secondo quanto è possibile
leggere, esprime soltanto due di questi tre elementi peculiari, mentre nel fr.  597 PMG lo stesso
Simonide, che lì invoca la rondine, richiama non soltanto i sensi dell'udito e della vista, ma anche
quello dell'olfatto, come a suggerire una "composizione di luogo" in cui gli astanti rievocherebbero
con  la  loro  aivsqhtikh.  fantasi,a  l'insieme  delle  sensazioni  che  caratterizzano  la  primavera.
L'originalità di Simon. fr. 586 PMG rispetto al modello omerico è, a nostro avviso, rappresentata
dall'uso  dell'epiteto  doppio  –  nonché  hapax  assoluto  -  polukw,tiloj.  La  prima  parte  di  questo
composto aggettivale  (polu-)  non fa che rafforzare il  significato di  kwti,loj  (=  garrulus,  ThLG
s.v.)5. L'hapax polukw,tiloj potrebbe essere, in questi versi, non un semplice epithetus ornans, ma
un attributo  dal  valore  pregnante. Esso,  infatti,  definisce  il  suono  dell'usignolo  secondo  il  suo
consueto carattere dolce e suadente (Procl. in Hes. Op. v. 371, III, 197 Gaisford, p. 125 Pertusi)6, ma
richiama anche una caratteristica del  tutto  inaspettata  per  un usignolo:  la  loquacità.  L'aggettivo
kwti,loj, infatti, è così chiosato da Esichio s.v.  Kwti,lh\ lalista,th7. Anche Tzetze (in Hes. Op. v.
372, III, 198 Gaisford = 606 PMG) scrive:  kwti,lh ga.r h ` celidw.n dia. to. la,loj ei=nai para, te
vAnakre,onti  kai.  Simwni,dh|  kalei/tai.  Si  lega  così  a  questo  uccello  una  caratteristica  più
precipuamente umana e in particolar modo femminile – nell'immaginario greco8 - per ricordarne il
passato mitico noto a tutti9, o forse per fare allusione alle ragazze del coro. L'intera espressione eu=t v
avhdo,nej polukw,tiloi Õ clwrau,cenej eivarinai, poteva essere rivolta metaforicamente ad un coro di
fanciulle:  l'usignolo,  infatti,  nella  lingua greca è di  genere femminile.  Nel  fr.  453 PMG = 134
l'espressione clwrhi>j avhdw,n vada spiegata con l'apparizione di questo uccello a primavera, quando tutto è verde, e
con il fatto che il suo piumaggio stesso è verde. 
1 Per altri riferimenti all'usignolo, cf. Thompson 1936, pp. 10-14, e soprattutto Wilkinson 2013, p. 276.
2 Il composto aggettivale im`ero,fwnoj è usato da Simonide per definire il gallo in fr. 583 PMG: i`mero,fwn v avle,ktwr.
Cf. anche Theoc. XXVIII, v. 7, in cui lo stesso aggettivo è riferito alle Grazie «dalla desiderosa voce» (Cari,twn
ivmerofw,non).
3 Anche all'orecchio contemporaneo il verso di questo uccello suona molto melodioso, contrariamente a quanto si è
detto sul garrito della rondine. Cf. p. 35 n° 1.
4 Nell'Agamennone di Eschilo (v. 1142) l'usignolo è definito  xouqa,.  Secondo alcuni si tratterebbe di un aggettivo
cromatico (= fulvo, biondo), mentre secondo altri, vorrebbe dire "melodioso, canoro". Cf. Fraenkel 19784, p. 520.
5 Si confronti questo aggettivo, per il tipo di formazione morfologica, con polu,umnoj di Ibyc. fr. S151 PMGF v. 6,
alle pp. 69-71. Vd. anche Chantraine s.v. Kwti,loj, p. 584.
6 Vd. commento ad Anacr. fr. 394a PMG = 112 Gentili, p. 71 sgg. Anche Esichio (s.v. Kwti,lon\ hd`u,  n° 4890, II, p.
560 Latte) dà all'aggettivo lo stesso significato.
7 Hsch., n° 4889, II, p. 560 Latte. 
8 Cf. soprattutto Arist., Pol. 1277b 23.
9 Cf. l'usignolo che melodiosamente (se l'aggettivo xouqo,j qui designa una qualità sonora) chiacchiera in AP IX, 373,
vv. 3-4: avhdo,na ))) | ... xouqa. laleu/nta.
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Gentili,  Anacreonte attribuisce alla rondine – uccello con funzione simile a quella dell'usignolo
nella cultura greca – l'epiteto di "garrula" (kwti,lh celidw,n), forse facendone il veicolo metaforico
per  significare una  donna chiacchierona1,  presente  al  simposio o facente  parte  di  un coro2.  Un
ulteriore confronto va fatto con la favola dell'usignolo e dello sparviero nelle  Opere e i giorni  di
Esiodo (vv. 203-212). Come in ogni racconto di questo genere, dietro animali parlanti si celano veri
e proprî caratteri umani.  Esiodo racconta come un giorno uno sparviero,  dopo averlo ghermito,
rivolse la parola ad «un usignolo dal collo variopinto» (v. 203): 
w-d v i;rhx prose,eipen avhdo,na poikilo,deiron3
Alla preda che, in lacrime, emette il suo lamento (vv. 205-206. h] d v evleo,n ... | mu,reto), con grande
disprezzo lo sparviero chiede perché ella gridi ripetutamente (v. 207): 
daimoni,h( ti. le,lhkaj*
Lo sparviero spiega dunque alla sua preda come i deboli siano sempre succubi dei forti, in balìa
delle loro decisioni, anche se si tratta di cantori come lo stesso usignolo (v. 208: kai. avoido.n evou/san).
È importante sottolineare il valore cromatico attribuito nella favola all'usignolo,  polikilo,deiroj, al
posto  dell'omerico  clwrhi<j  o del  simonideo  clwrau,chn.  Esiodo umanizza  i  due volatili,  come
accade di consueto nel genere favolistico. I suoni dell'usignolo sono descritti non soltanto attraverso
termini che bene si confanno ad un animale (la,skw)4, ma anche attraverso una terminologia più
umana (evleo,n ... mu,rein) e, più specificamente, canora (avoido,j). Pur nella sua umanizzazione, Esiodo
definisce  l'usignolo  dal  punto  di  vista  visivo (cf.  poikilo,deiroj)  e  sonoro (cf.  evleo,n  ))) mu,reto,
le,lhkaj, avoido,n). Manca, in questo contesto, l'elemento temporale della primavera, a cui, come si è
visto in Omero e in Simonide, l'usignolo appare intimamente legato.  
Dai frammenti a nostra disposizione, e alla luce dei confronti proposti, Simonide sembra essersi
posto  nel  solco  della  tradizione  omerica  nell'evocare  l'usignolo  secondo  il  medesimo  schema
compositivo di  Hom.  Od.  XIX,  vv.  518-519,  anche se con un ordine differente:  epiteto visivo,
epiteto  uditivo  e  richiamo  alla  primavera5.  A questa  fedeltà  alla  tradizione  omerica  potrebbe
aggiungersi, in Simonide, un significato metaforico contingente alla performance corale, e ispirato
dai passi di Esiodo e di Anacreonte. Infatti, l'epiteto uditivo polukw,tiloj potrebbe costituire – come
"l'usignolo-aedo"  di  Esiodo  e  la  "garrula  rondine"  di  Anacreonte  –  un  richiamo  all'umanità
originaria  di  Procne,  ovvero  a  quella  del  coro  delle  avhdo,nej  polukw,tiloi.  Questa  ipotesi  è
corroborata anche dallo studio dell'aggettivo clwrau,chn, che abbiamo tradotto «dal pallido collo».
Bacchilide  potrebbe  essersi  ispirato  a  Simonide  nell'attribuire  l'aggettivo  clwrau,chn  ad  un
personaggio umano. Nell'Epinicio V, infatti,  esso è usato per definire il  bel collo della giovane
Deianira (v. 172). Gli elementi della primavera sono presenti, con l'evocazione di sensazioni sonore
e visive, anche in alcuni versi di Alceo tramandatici dal P.Oxy. 1788 (fr. 1 [vv. 5-12] = fr. 115a V.) in
cui si ravvisa la presenza visiva e sonora degli uccelli insieme alla freschezza di acqua che scorre -
probabilmente lungo vigneti - e alla luminosità di un verde ka,lamoj (vv. 6-10): 
ovr#nñi,qesñs v avpu. li,mnaj po,liñn evj tanñdñ@
 ))#añn evk koru,fan o;ppoqen euvwdesÎ
1 La terminologia adottata fa riferimento alla filosofia della retorica di Richards. Cf. pp. XX-XXI.
2 Vd. pp. 73-74.
3 Per l'uso di questo aggettivo in relazione ad altri uccelli, vd. fra tutti Alc. fr. 345 V., v. 2 (pane,lopej poikilo,deiroi) in
cui l'aggettivo definisce una particolare razza di anatra. Cf. Poltera 2008, p. 316 per altri riferimenti.
4 Cf., fra gli altri, Ercolani 2010, p. 209.
5 Poltera 2008, p. 533 sottolinea la quantità e la varietà di epiteti che accompagnano le molte evocazioni degli uccelli
nella poesia di Simonide, ma anche in quelle di Alceo (fr. 345 V.), di Ibico (fr. 317a PMGF), fino a quella di
Aristofane (Av. vv. 1410-1411)
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glÐau,kan yu/cron u;dwr avmpelo,essÎ
  )))))# ,Î)))#nñ ka,lamoj clw/rÎo)))#)Î
 kÐeñla,deij h;rinon ovn)Î)))#o,menÎ
La lacunosità di questi versi non permette di analizzare in dettaglio tutti gli elementi, che sembrano
evocare  una  manifestazione  plurisensoriale  della  primavera1.  Grazie  agli  elementi  sicuri  e  alle
probabili integrazioni (cf. Voigt 1971, p. 222), inoltre, è possibile leggere una descrizione che mette
in relazione degli uccelli, forse in migrazione da un lago o dal mare verso un'altra regione, che
giungono sulle  alture  (dei  monti?),  da  cui  emetterebbero  una  dolce  voce  (glau,kan?).  A questa
ricostituzione visiva si aggiunge la sensazione tattile della freschezza dell'acqua, elemento molto
ricorrente  nelle  descrizioni  naturalistiche  della  poesia  greca  arcaica.  L'evocazione  delle  viti  a
primavera è del tutto pertinente al tipo di contesto primaverile, come dimostra il seguente passo
delle Opere e i giorni, in cui Esiodo ricorda che ancor prima che la rondine appaia fra gli uomini a
primavera, diffondendo il suo suono (nell'epiteto  ovrqrogo,h)2,  bisogna ricordarsi  di  potare le viti
(Op., vv. 564-570)3:     
Eu=t v a;n d v ex`h,konta meta. tropa.j hveli,oio     
ceime,ri v evktele,sei Zeu.j h;mata( dh, r`a to,t v avsth.r   
vArktou/roj prolipw.n ie`ro.n ro`,on  vWkeanoi/o      
prw/ton pamfai,nwn evpite,lletai avkrokne,faioj)      
to.n de. me,t v ovrqrogo,h Pandioni.j w=rto celidw.n  
evj fa,oj avnqrw,poij( e;aroj ne,on i`stame,noio)
th.n fqa,menoj oi;naj peritamne,men\ w]j ga.r a;meinon)
Quando, dopo il volgere del sole, sessanta 
giorni invernali Zeus avrà portato a termine, allora l'astro
Arturo, lasciando la sacra corrente di Oceano, 
per primo tutto splendente sorge all'inizio della notte. 
Dopo di lui si leva, col suo lamento all'alba, Pandionide la rondine 
verso la luce fra gli uomini, avendo inizio nuovamente la primavera. 
Prima che essa giunga, pota le viti: così infatti è meglio.
Se, alla luce di questo confronto, si considerano i versi di Alceo appartenenti ad un'ode a sfondo
primaverile  –  come sembrano essere,  e.g.,  Alc.  frr.  296b e  367 V.  -,  il  riferimento  al  ka,lamoj
clw/rÎoj))#4, così come la presenza dell'aggettivo h;rinon, sarebbero funzionali a descrivere, attraverso
termini simili a quelli usati da Simonide, l'arrivo della rondine (o forse dell'usignolo), invocata dal
poeta perché annunci  attraverso il  suo grido (ÎkÐeñla,deij)  l'inizio della  bella  stagione,  così  come
ricorda anche Stesicoro in fr. 211 PMGF5: 
o[ka h=roj w[ra| keladh/| celidw,n)
1 Anche secondo Reinach-Puech  19663,  p. 96 ci sarebbe in questi versi un eventuale riferimento al  ritorno della
primavera. Page 1955, p. 288 vi scorge semplicemente una descrizione delle bellezze naturali. 
2 Per una trattazione di questo epiteto, su cui la tradizione non è concorde – le varianti sono ovrqogo,h e ovrq$r%obo,h –
vd. West 19802, pp. 300-301, e Ercolani 2010, pp. 350-351.
3 Per i riferimenti alla potatura nell'antichità, specialmente ad inizio della primavera, cf. Ercolani id., p. 351.
4 Più difficile, per quanto suggestivo, sarebbe vedere in questa espressione un'allusione alle canne del flauto di Pan,
che verrebbe coì intesa come un'arguta sinestesia. In Theoc. XXVIII, v. 4, per esempio, è evocato il santuario di
Afrodite a Mileto, verde perché ricoperto da tenere canne: Ku,pridoj i-ron kala,mw clw/ron uvp v avpa,lw.
5 Cf. p. 34.
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Simon. fr. 595 PMG
ouvde. ga.r evnnosi,fulloj avh,ta 
to,t v w=rt v avne,mwn( a[tij k v avpekw,lue 
kidname,na meliade,a ga/run 
avrarei/n avkoai/si brotw/n) 
né infatti soffio di venti
si levò allora a smuovere le foglie, tale che avrebbe 
impedito, spandendosi, alla voce dolce come miele 
di aderire a orecchie di mortali.
 
Fonte: Plu. Quaest. conv. VIII, 3, 4 (722c), IV 270 Hub.
Metro: dattilico, secondo la disposizione dei cola in Page 19834, p. 303. La scansione colometrica
di questo frammento è tuttavia incerta1.    
Genere: lirica corale (encomio, peana, epinicio)2. 
Altre figure retoriche attive: sinestesia. 
Questi  versi  rimandano  a  una  disquisizione,  all'interno  dell'ottavo  libro  delle  Quaestiones
Convivales (VIII, 3), su quale sia il mezzo di propagazione del suono, se il vuoto (to. keno,n) o l'aria
(o `avh,r), partendo dalla domanda: perché di notte i suoni sono percepiti più distintamente? Nello
sviluppo della sua tesi, il personaggio Ammonio sostiene, opponendosi a Boeto, che sia l'aria e non
il vuoto a permettere ai suoni di propagarsi. Ne è prova il fatto che l'aria, a seconda del suo stato di
moto o di quiete, permette una propagazione più o meno facilitata del suono. Un tempo calmo e
sereno di bonaccia è il contesto propizio ad una buona sonorità (nhnemi,a ga.r hvcw/dej kai. galh,nh
VIII, 3, 4) mentre in un ambiente ventoso i suoni si propagano con difficoltà. Secondo i versi di
Simonide,  in  particolare,  il  vento  impedirebbe  ad  una  voce  di  giungere  alle  orecchie
dell'ascoltatore3.  Nonostante  la  scientificità  del  contesto  in  cui  è  citato,  questo  frammento
testimonia, insieme ad altri, un interesse molto accentuato di Simonide per il suono del vento, a cui
è implicitamente legato anche quello del mare.  Non a caso,  l'epiteto  eivnosi,fulloj,  composto di
e;nosij (scuotimento) + fu,llon (foglia), qui con il significato di "scuotitore di foglie", è attribuito da
Omero a monti  di  piccole isole,  come il  Nerito  di Itaca,  o in ogni  caso molto vicini al  mare 4.
1 Per l'interpretazione dattilica di questi versi, cf. anche Korzeniewski 1968, p. 81. Gentili-Catenacci 2007, p. 289
propongono una disposizione colometrica, e una conseguente interpretazione metrica, differente da quella di Page,
mantenendo  inoltre  la  lezione  tràdita  katekw,lue  (corretta  da  Page  in  k  v  avpekw,lue),  e  ritenendo  necessario
correggere il  tràdito  skidname,na  con  kidname,nan  (Schneidewin).  La correzione  kidname,na,  accolta da Page, è di
Wyttembach. Lomiento 2014, p. 434 offre una interpretazione colometrica di poco differente da quella di Gentili-
Catenacci,  ravvisando,  fra  l'altro,  un  enjambement lessicale  fra  il  v.  1  e  il  v.  2  (avh,|ta),  e  un  enjambement
infrasintagmatico di tipo soggetto/verbo (a[tij / katekw,lue) fra il v. 2 e il v. 3. 
2 Poltera 2008, p. 108 classifica questo frammento (n° 17b nella sua edizione) fra gli epinicî. 
3 Fra i confronti più interessanti a questo diniego della percezione sonora figurano i vv. 18-20 del fr. orph. 168. Cf.
Poltera 2008, p. 109.
4 In tutti questi casi, l'epiteto assume il significato di "luogo in cui le foglie sono scosse", evidentemente dal vento.
Vd. ThLG s.v.  vEnosi,fulloj ed i seguenti passi omerici: Il. II, v. 632 e Od. IX, v. 22 in riferimento al Nerito; Il. II,
v. 757, Od. XI, v. 316, in riferimento al Pelio, monte tessalo vicinissimo al mare (vd. Talbert 2000, p. 55, E2). Cf.
Hom.  Il. XIV, vv. 398-399, in cui si ricorda il sibilo fra le alte querce per opera del vento, che più di ogni altro
elemento «risuona infuriando con forza»: ou;t v a;nemoj to,sson ge peri. drusi.n uy`iko,moisi Õ hvpu,ei( o[j te ma,lista
me,ga bre,metai calepai,nwn.  In  Ar.  Th.,  vv. 997-998 "risuonano" (bre,montai),  insieme alle valli  petrose,  i  monti
coperti di nere foglie: mela,mfulla, t v o;rh. 
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Essendo nato in una piccola isola come Ceo, e avendo molto viaggiato, è certo che Simonide fece
più volte l'esperienza dell'ascoltare direttamente i suoni del vento e del mare1. Non è chiaro quale
fosse il contesto originario di questi versi. Poltera 2008, pp. 108, 311-312, sostiene che essi siano da
associare al fr. 508 PMG, in cui lo stesso Simonide fa riferimento ai "giorni degli alcioni". Questi
uccelli, il cui rapporto con il mare è ricordato anche in Alcm. fr. 26 PMGF attraverso la metafora
del cerilo (v. 3: o[j t v evpi. ku,matoj a;nqoj a[m v avlkuo,nessi poth,tai)2, usavano partorire nel periodo
prossimo al solstizio d'inverno, e in tale momento Zeus placava i venti addolcendo per quattordici
giorni i rigori della stagione invernale. Per tal motivo,  si usava chiamare sacro e "allevatore di
piccoli" questo breve periodo dell'anno (fr. 508 PMG, vv. 3-7):   
laqa,nemon de, min w[ran 
kale,ousin evpicqo,nioi 
ie`ra.n paidotro,fon poiki,laj 
avlkuo,noj)
Ci sono buoni motivi, anche metrici3, per accostare i due frammenti simonidei 595 e 508 PMG. Il
tema centrale  del  fr.  595 PMG è la  percezione acustica del  vento,  e la  forza sonora di  questo
elemento naturale, capace di coprire ogni altro suono con il suo rombo. È lecito considerare il suono
del vento e la voce evocata da Simonide come elementi a lui ben noti perché familiari. Come si è
ricordato, il poeta nacque in una piccola isola e viaggiò molto per mare. Egli, inoltre compose canti
per  giovani  cori:  i  suoni  del  vento,  del  mare  e  della  voce  umana  devono  dunque  averlo
accompagnato per tutta la vita.
Un dato che traspare dall'analisi dei frammenti arcaici, è che sia il vento sia il mare emettono suoni
che all'orecchio greco suonano come confusi e non armoniosi.  Due esempî molto interessanti sul
rombo  del  mare  provengono  dai  frammenti  dello  stesso  Simonide.  Nel  primo  (fr.  533  PMG)
presumibilmente l'onda del mare è detta "rimbombare": 
evbo,mbhsen qala,ssaj
Nel secondo, il suono del mare agitato è rappresentato dal termine ovrumagdo,j (fr. 571 PMG): 
i;scei de, me porfure,aj al`o.j avmfitarassome,naj ovrumagdo,j
I termini  bombe,w  e  ovrumagdo,j esprimono il senso di suoni disarmonici e minacciosi, connotando
quindi il mare e la sua espressione sonora in senso negativo4. Che il mare non emetta un suono
gradevole, ma piuttosto un fragore di flutti o un rombo di onde è desumibile anche dal consiglio che
Anacreonte dà ad una donna del simposio, di «non mugghiare» come il mare, così come fa invece la
«rumorosa Gastrodora» bevendo vino a garganella (fr. 427 PMG = 48 Gentili)5. Fra il mare e l'uomo
non vi è, nell'antichità, quel senso di profonda simpatia inaugurato soltanto a partire dall'arte e dalla
letteratura  romantica:  si  ricordi,  ad  esempio,  il  sentimento  negativo  che  lega,  secondo  il  coro,
Filottete  alla  sua infelice vita sull'isola  di Lemno, dove l'eroe passa la sua esistenza a udire in
solitudine e con sofferenza il triste rimestio dei flutti (S. Ph., vv. 687-690bis)6. 
1 Per una riflessione su come i Greci immaginavano e sentivano il mare ed il vento, associandoli ad un linguaggio
antropomorfico per la loro familiarità con l'esperienza umana, si veda l'interessante contributo di Janni 1997, in
particolare a p. 154 sgg. Secondo questo studio, il mare sembra avere avuto per gli antichi due aspetti polarizzati,
enucleati rispettivamente nella dolcezza della bonaccia e nell'ostilità della tempesta (p. 155). 
2 Per lo studio dei primi due versi di questo frammento, cf. p. 45 sgg.
3 Vd. Poltera 2008, pp. 108, 312-314.
4 Anche Minosse, nel lanciare la sfida a Teseo in B. XVII, vv. 76-80, lo invita a tuffarsi nel mare "dal cupo fragore"
(vv. 76-77: ba&|ru,bromon pe,lagoj), sottolineando con questa espressione la temibilità del mare. 
5 Per una breve analisi di Simon. frr. 533 e 571 PMG e dei versi di Anacreonte, cf. p. 100 sgg. 
6 Lo stesso eroe greco, nell'omonima tragedia sofoclea, si congederà dall'isola della sua sofferenza, salutando non
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Anche per quanto riguarda il vento, la cultura greca arcaica, e più in particolare Omero, associano il
levarsi del vento ad un sentimento di sofferenza per l'uomo. La dea Era è detta suscitare i soffi dei
"dolorosi" venti sul mare in Il. XIV, v. 254: 
o;rsas v avrgale,wn avne,mwn evpi. po,nton avh,taj 
Sia  il  mare  sia  la  terraferma  sono  sconvolti  dal  pernicioso  arrivo  dei  venti.  Così,  quando
Agamennone  si  leva  di  fronte  ai  capi  achei  per  persuaderli  ad  abbandonare  Troia  dopo  una
estenuante guerra di già nove anni, l'assemblea  è sconvolta (lett. "smossa") come è sconvolto il
mare Icario quando vi si abbattono Euro e Noto, piombando dalle nuvole, o come quando Zefiro
giunge a turbare la messe, piegandone le spighe, dopo essere precitipato con violenza (Il. II, vv.
144-149):
kinh,qh d v avgorh. fh. ku,mata makra. qala,sshj(
po,ntou  vIkari,oio( ta. me,n t v Eu=ro,j te No,toj te 
w;ror v evpai<xaj patro.j Dio.j evk nefela,wn)
w`j d v o[te kinh,sh| Ze,furoj baqu. lh,i?on evlqw,n(
la,broj evpaigi,zwn( evpi, t v hvmu,ei avstacu,essin
 
L'azione  del  vento  sul  mare  è  ricordata  anche  da  Simonide,  che  in  fr.  600  PMG  suggerisce
l'immagine dell'increspamento del mare dovuto alla forza dei venti: 
evj a[la sti,zousa pnoia,1 
Il  vento  è  considerato dai  Greci  una forza  sconvolgente  della  natura.  Sul  piano sonoro,  la  sua
caratteristica precipua è di generare un suono forte e penetrante, soprattutto quando soffia con gran
forza, e spinge, ad esempio, le navi di Ulisse a gran velocità sulle rotte pescose (Hom. Od. III, vv.
176-177):
w=rto d v evpi. ligu.j ou=roj avh,menai\ ai `de. ma,l v w=ka
ivcquo,enta ke,leuqa die,dramon
Nell'Iliade, il temibile vento è ricordato in un contesto di linguaggio figurato, dotato di una voce
che fa risuonare la vela della nave in tempesta. Nel canto XV, infatti, Omero paragona Ettore ed il
suo piombare sulla mischia (v. 624) ad un'ondata violenta che, «nutrita dal vento» (vv. 624-625) si
abbatte su una nave a tal punto che questa scompare sotto la schiuma, mentre il soffio temibile del
vento fa  rumoreggiare la vela, facendo tremare i marinai dal cuore atterrito (vv. 625-628):
      h `de, te pa/sa 
a;cnh| up`ekru,fqh( avne,moio de. deino.j avh,thj 
is`ti,w| evmbre,metai( trome,ousi de, te fre,na nau/tai 
deidio,tej\  
Il vento ed il suo suono minaccioso sono presenti nel simonideo Lamento di Danae (Simon. fr. 543
soltanto la sua grotta e i prati, ma anche l'"energico frastuono del mare": ktu,poj a;rshn po,ntou (S. Ph. vv. 1455).
Cf. Del Corno 1997, pp. 100-101. L'attività fonica del mare fa  pendant, nella cultura greca arcaica, con la sua
capacità di ascolto e quasi di intendimento. A supporto di questa tesi, si vedano i vv. 126-129 di B. XVII, in cui il
mare risuona a sostegno di cori umani (vd. pp. 44-45),e un passo dell'orazione XLVII di Imerio (117, p. 194-195
Colonna = 535 PMG), in cui si ricorda l' wv|dh, con cui Simonide sapeva rendere il mare benevolo. Su quest'ultimo
argomento, cf. p. 126.
1 Il significato letterale del verbo sti,zw è «marcare, segnare, tatuare». Vd. LSJ s.v. Sti,zw. Gentili-Catenacci 2007, p.
290 traducono (accettando la correzione di Bergk, ei=s$i% in luogo del tràdito evj) «verrà la brezza a tatuare il mare».
Un analogo uso metaforico del verbo, sottolineano, è in Ar. V., v. 1296: stizo,menoj bakthri,a|.
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PMG). L'alto valore poetico di quest'ode, come ricordano Gentili-Catenacci 2007, pp. 290-291, è
dato anche da un linguaggio fortemente evocatore di immagini e di suoni: 
È questo un raro esempio nella storia della lirica greca di poesia degli stati d'animo; è rappresentata
attraverso  potenti  contrasti  di  situazioni  la  disperazione  e  la  tenerezza  di  una  madre,  la  serena
innocenza di un bimbo e la crudeltà della natura. Al linguaggio narrativo-lirico si sostituisce, in una
scarna  essenzialità  espressiva  che  poco  o  nulla  concede  alla  ornamentalità  della  lirica  corale,  un
linguaggio figurativo-emozionale. Le gradazioni dei sentimenti s'intensificano nel dato visivo o nel
dato ritmico qui eccezionale e geniale1.
Con questo "linguaggio figurativo-emozionale",  il  poeta fa leva sull'orecchio mentale,  oltre  che
sull'occhio mentale, del suo uditorio. Fin dall'inizio, infatti, quella che Simonide pone davanti agli
occhi attraverso l'  evna,rgeia  della sua poesia è la scena  vista dal di dentro della cassa di legno2,
dall'eccelsa fattura (vv. 1-2), in cui Danae e Perseo sono rinchiusi. Il vento ed il mare sono evocati
nel loro abbattersi sulla cassa lignea, infondendo timore nel cuore della madre in lacrime (vv. 3-5):
a;nemo,j te  † mhn  † pne,wn
kinhqei/sa, te li,mna dei,mati 
e;reipenÃ
Il mare, incombendo minaccioso, passa vicino ai capelli del fanciullo ignaro del pericolo, mentre il
vento continua a soffiare diffondendo il suo minaccioso fqo,ggoj (vv. 13-16):
a;cnan d v u[perqe tea/n koma/n 
baqei/an pario,ntoj 
ku,matoj ouvk avle,geijÃ ouvd v avne,mou 
fqo,ggon3
 
Alla descrizione sonora del vento e del mare, che marcano la loro presenza con un temibile fragore,
si  oppone  l'atteggiamento  del  fanciullo  Perseo.  Questi  dorme  (vv.  8-9:  su.  d  v  avwtei/j  ...  |  ...
know,sseij),  e  attraverso  il  suo  stato  di  quiete  è  possibile  percepire il  silenzio  di  un  bambino
addormentatosi  fra  le  braccia  materne.  Mentre  gli  elementi  fanno  sentire la  loro  minacciosa
presenza, il piccolo Perseo sembra protetto dal silenzio della sua innocenza. Danae, da parte sua, è
descritta come affascinata da questo sonno-silenzio, e confidando in questa situazione, canta (vv.
18-22)4: 
eiv de, toi deino.n to, ge deino.n h=nÃ se per te fosse terribile ciò che è terribile
kai, ken evmw/n rh`ma,twn anche alle mie parole
lepto.n up`ei/cej ou=aj) debolmente presteresti ascolto.
ke,lomai d v( eu=de bre,foj( Dormi bambino, ti dico,
1 Hutchinson 2001, p. 306 descrive il passo nelle sue linee generali, sottolineandone l'intensità emotiva e la plasticità
del linguaggio, che ci permette di vedere la scena (e.g.: il buio artificiale, l'acqua che lambisce i due protagonisti)
sotto diverse angolature: da vicino (in senso sentimentale), ma anche da lontano (nella comprensione generale della
scena).  
2 Questo aspetto non sfuggì all'autore del Sublime (cf. 15, 7 = fr. 557 PMG). Vedi a questo proposito anche Gentili
2006, p. 90.
3 Dei problemi filologici di questi versi discutono, fra gli altri, Gentili-Catenacci 2007, pp. 292-293 e Poltera 2008,
pp.  219-221,  503-504,  propendendo  per  scelte  testuali  differenti  da  quelle  da  noi  riportate,  che  si  rifanno
all'edizione di Page 19834, pp. 284-285. Per il valore di fqo,ggoj, che caratterizza il vento come elemento ostile, cf.
Hutchinson 2001, p. 315.  
4 Hutchinson  ibid.  p.  307  definisce  "straziante"  (poignant)  il  rivolgersi  di  Danae  al  bambino  dormiente,  che
costituisce il "l'oggetto" a cui la madre può rivelare i suoi sentimenti. Lo stesso studioso oxoniense fa riferimento
(fornendone la bibliografia) ad alcuni vasi attici che permettono al lettore di questi versi di vedere ciò che la poesia
permette di visualizzare.
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eud`e,tw de. po,ntoj( eud`e,tw d v a;metron kako,n\ e dorma il mare, e dorma la smisurata sventura1;
In questi ultimi imperativi, che Danae pronuncia all'indirizzo del mare e della smisurata sventura, è
lecito scorgere un suo metaforico desiderio che anche il mare ed i mali "tacciano nel sonno", così
come nel sonno tace il neonato2.  
Quanto fin qui esposto getta nuova luce sul valore che il vento ed il mare, in opposizione a suoni
umani quali una gh/ruj, potrebbero aver assunto in Simon. fr. 595 PMG. Il vento che impedirebbe
alla  meliadh.j ga/ruj di aderire alle orecchie (di un eventuale ascoltatore) non si oppone alla voce
soltanto dal punto di vista meramente acustico, ma anche sul piano estetico e concettuale. L'epiteto
doppio  melihdh,j  pone l'accento sulla  dolcezza della  voce  gh/ruj:  l'associazione "voce  di  miele"
(suono + gusto) costituisce una sinestesia già formalizzatasi al tempo di Simonide3. Tuttavia, la
rarità del sintagma meliadh.j ga/ruj, un unicum nella letteratura greca4, potrebbe aver rivitalizzato il
valore originario dell'epiteto, ed  esaltato, allo stesso tempo, il valore estetico della gh/ruj. 
Nella scena descritta da Simonide è sottolineata l'assenza del vento. Sul piano sonoro e concettuale,
il tacere di un suono sgradevole alle orecchie (quello dell' avh,th) favorisce, dunque, il diffondersi di
una dolce voce, la cui fonte rimane a noi misteriosa. Non è da escludere, inoltre, che in questo
frammento, insieme alla dolcezza, Simonide facesse riferimento anche all'aspetto sacrale del canto:
la sacralità e la dolcezza-bellezza, infatti, sono gli elementi fondamentali che descrivono il valore
culturale della musica in Grecia, sacra e positiva allo stesso tempo. Alcuni confronti potrebbero
suggerire  la  presenza dell'elemento sacrale  anche nell'ode da cui  è tratto  Simon.  fr.  595 PMG.
Esiodo, in Th., vv. 96-97, ricorda che la voce di colui che le Muse amano scorre sempre dolce dalla
sua bocca (v. 97:  glukerh, oi ` avpo. sto,matoj re`,ei auvdh,).  Lo stesso Simonide, nei citati versi dei
"giorni degli alcioni" (Simon. fr. 508 PMG), ricorda lo stretto legame fra gli uccelli, animali canori
per  eccellenza,  ed  il  momento  sacro  dell'anno  a  cui  essi  sono legati.  Ancora  più  chiaramente,
Eschilo, in Supp., vv. 694-697, mette in bocca al coro un'idea di kalokavgaqi,a musicale, per la quale
si invitano gli aedi a cantare inni di buon augurio sugli altari, a mo' di sacrificio, cosicché da bocche
pure si intoni una voce ben accordata con la fo,rmigx5: ad una bellezza-dolcezza della voce, dunque,
deve sempre corrispondere una sacralità ed una valentia etica del cantore. 
Alla luce di questi confronti, sembra legittimo pensare che i due frr. simonidei, 508 e 595 PMG,
appartenessero se non alla medesima ode, quanto meno ad un contesto comune. I riferimenti agli
alcioni e alla voce che il vento avrebbe potuto annullare, infatti, potrebbero essere coerenti con uno
stesso argomento compositivo. Simonide, in particolare, potrebbe aver instaurato un parallelismo
fra gli uccelli sacri e il loro bel verso da una parte, e la sacralità e la dolcezza delle voci di un coro
dall'altra. Il confronto flagrante con Alcm. fr. 26 PMGF, in cui alcioni e cerilo (uccelli della stessa
specie) si confondono con i ruoli del coro e del poeta, definiti rispettivamente meliga,ruej ia`ro,fwnoi
(v. 1) e a`lipo,rfuroj ia`ro.j o;rnij (v. 4), potrebbe corroborare questa ipotesi interpretativa. 
Un ultimo riferimento va fatto al  possibile valore sinestetico dell'associazione  meliade,a ga/run  Õ
avrarei/n avkoai/si, come è stato suggerito da Gentili-Catenacci 2007, p. 289: 
Il senso tattile della voce, che sembra intuire il movimento e la concretezza delle onde sonore, è forse
uno  degli  esempi  più  illustrativi  della  poetica  figurativa  di  Simonide  (...),  della  sua  icasticità  di
rappresentazione che mira a oggettivare ogni dato sensibile. 
In sede di commento, i due studiosi precisano anche che il significato dell'infinito aoristo2 avrarei/n è
«"fissarsi", meglio "aderire" con valore intransitivo come in Od. IV, v. 777 o] (mu/qoj) dh. kai. pa/sin
1 L'uso di un linguaggio semplice al v. 21, suggerisce a Hutchinson 2001, p. 307 il riferimento ad una ninna nanna. 
2 Similmente, Gentili-Catenacci 2007, p. 294 vi vedono il senso «che tutto abbia fine».
3 Cf. p. 49.
4 Vd. Gentili-Catenacci 2007, p. 290. 
5 Cf. l'analisi di questi versi a p. 50.
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evni. fresi.n h;raren h[min». Questa ipotesi interpretativa, condivisa da altri studiosi1, non è l'unica
possibile. Altri, come Poltera 2008, p.110, traducono dando il senso di «giungere alle orecchie». Il
verbo  avrari,skw,  il  cui  presente  si  è  formato  dal  tema dell'aoristo  h;raron2,  porta  in  origine  un
significato concreto, di connessione, di legame o di fisica aderenza ad una superficie. Corradicali di
questo verbo, infatti, sono termini quali a[rma (connessione fra gli animali da traino ed il veicolo),
a`rmo,j  (giunzione, gancio),  a;rqmo,j  (connessione fra uomini, amicizia), o  a`rmoni,a  (connessione e
adattamento fra membri, suoni, leggi)3. Omero, fra i molti esempî, adotta il verbo  avrari,skw per
descrivere l'aderenza dell'elmo che Ettore strappa dalle tempie del magnanimo Anfimaco (Il. XIII,
vv.  188-189:   [Ektwr d v  or`mh,qh ko,ruqa krota,foij avrarui/an  |  krato.j avfarpa,xai megalh,toroj
vAmfimacoio\), così come l'aderenza alle tempie dell'elmo che Efesto forgia per Achille (Il. XVIII, v.
611) o quella fra gli scudi dei Mirmidoni che,  in risposta all'allocuzione stringata di Achille,  si
rinserrano con coraggio come fossero fitte  pietre  di  un muro (Il.  XVI, vv.  212-215)4.  A questi
esempî vanno aggiunti i casi in cui lo stesso verbo sembra avere assunto un significato metaforico,
passando dal senso di "aderire" a quello di "adattarsi",  fino a quello,  per estensione,  di  "essere
gradito", soprattutto in espressioni in cui l'azione del verbo si rivolge al  qumo,j (Hom. Il. I, v. 136
a;rsantej kata. qumo,nÃ in riferimento al dono che gli Achei potrebbe fare ad Agamennone in cambio
di Criseide) o alla  frh,n (vd.  supra, Hom.  Od. IV, v. 777, citato da Gentili-Catenacci). Quella del
frammento simonideo, ad ogni modo, è l'unica attestazione del verbo "aderire" in cui il soggetto sia
un termine sonoro (ga/ruj) e in cui l'azione sia diretta su una parte del corpo più connessa con l'udito
(cf.  avkoai/si) che con il tatto. Questa espressione rara potrebbe tradire un ricercato valore enfatico
con cui Simonide avrà voluto sollecitare l'immaginazione plurisensoriale dell'uditorio5. Di fatti, il
collegamento fra la voce e la sua azione "tattile" sull'orecchio – o meglio sulle orecchie - degli
ascoltatori  sarebbe suggerito anche dal contesto scientifico e,  in particolare, fisico acustico,  che
riprende il frammento simonideo citandolo (vd.  supra). L'associazione fra gusto, udito (meliadh,j
ga/ruj) e tatto (avrari,skw) evoca il senso fisico e dilettevole della voce, che non soltanto suscita una
sensazione di dolcezza, ma agisce anche tangibilmente sull'orecchio dell'ascoltatore6.  
Infine, si portino a confronto i versi di Simonide con quelli della Teogonia, in cui Esiodo avvia la
sua  poesia  nel  segno  delle  Muse.  Queste  cantano  dilettando  la  grande  mente  di  Zeus  (v.  37),
"trovando" con la loro voce argomenti da tutto ciò che è, che fu e che sarà (v. 38). La loro voce,
infaticabile, scorre dolce dalle loro bocche e le stanze di Zeus altitonante "sorridono" al diffondersi
della loro voce di giglio (Th. vv. 39-42): 
 tw/n d v avka,matoj re`,ei auvdh. 
evk stoma,twn hd`ei/a\ gela|/ de, te dw,mata patro.j 
Zhno.j evrigdou,poio qea/n ovpi. leirioe,ssh|
skidname,nh|(  
In  questi  versi  Esiodo  sollecita  l'immaginazione  multisensoriale  dei  suoi  ascoltatori  facendo
riferimento alla vista (cf.  sto,mata,  gela,w( dw,mata  e forse anche  re`,w)7, al gusto (h`dei/a), all'udito
1 Cf. Campbell 1982, p. 394.
2 Vd. Chantraine s.v.  vArari,skw, pp. 97-98, in cui si associa il verbo greco all'armeno classico arari = "ho fatto". Cf.
anche Beekes s.v.  vArari,skw, p. 123.  
3 Cf., fra altri, Frisk s.v.  vArari,skw, pp. 128-129. 
4 Per altri esempî, vd. ThLG s.v.  ;Arw, p. 2139.
5 Espressione simile a quella simonidea, ma meno enfatica per l'uso del verbo pare,cw "porgere", è attestata dal fr.
923 PMG, v. 5: kai. lh,gete mou/san avkoai/si paraskei/n fhmie.
6 È da notare come, nella lingua italiana, esista l'espressione "accarezzare con lo sguardo", segno, a nostro avviso, di
una maggiore familiarità ad associare, in una cultura visiva, il senso del tatto con quello della vista piuttosto che
con quello dell'udito.
7 Pucci 2007, p. 79, infatti, ricorda che la voce "scorre" in Hes.  Th., vv. 39, 84, 97 e che in tutti e tre i casi essa è
qualificata come "dolce". Tale associazione fa dunque pensare all'immagine del fluire del miele, forse mescolato al
latte. 
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(auvdh,  evri,gdoupoj,  o;y)  e  forse  anche  al  tatto,  in  quanto  l'aggettivo  leirio,eij  "simile  a  giglio"
potrebbe  rimandare  sia  alla  luminosità,  sia  alla  tenerezza  dei  petali  del  fiore.  A  seconda
dell'interpretazione che si applica al sintagma "voce di giglio", dunque, vi potrebbe essere in questo
caso una sinestesia in cui un suono è associato a una immagine1, oppure a una sensazione tattile2. Se
nei  versi  esiodei  il  giglio  fosse  evocato  più  per  la  tenerezza  dei  suoi  petali  che  per  la  sua
luminosità3, l'associazione "voce di giglio" costituirebbe un modello illustre alla plurisensorialità di
Simon. fr. 595 PMG, e potrebbe corroborare l'interpretazione di una "voce che tocca le orecchie di
mortali". Il confronto fra l'intero "inno alle Muse" della  Teogonia  ed il frammento di Simonide,
inoltre, rafforza l'ipotesi secondo cui il poeta di Ceo si sia ispirato al celebre poema di Esiodo4. 
Secondo  quanto  analizzato,  il  vento  rappresenta  per  Simonide  una  forza  distruttrice,  tale  da
impedire  anche  ad  una  voce  di  "accarezzare"  l'orecchio  di  un  possibile  uditore.  Queste
caratteristiche,  la  potenza  distruttrice  e  la  dimensione  plurisensoriale,  sono  presenti
nell'immaginario di un'altra figura molto presente nei poeti greci arcaici: il dio Eros5. Dallo studio
dei frammenti in nostro possesso, infatti, si evince una stretta "parentela" fra Eros e, ad esempio, il
concetto negativo della guerra. Alceo, forse con una invenzione poetica indipendente dal linguaggio
rituale e dalla leggenda6, considera Eros figlio di Iride e di Zefiro (fr. 327 V.). Simonide stesso (fr.
575 PMG) lo ritiene nato dall'unione fra Afrodite e Ares, definendolo in un altro componimento (fr.
541 PMG), con un'immagine molto negativa,  «il possente assillo di Afrodite»  (v. 10:  me#gasqenh.j
oi=stroj  vAfrodi,tÎaj)7. Anche in Ibico la presenza di Eros è vista come distruttriva, come ricorda
Cavallini 1997, pp. 24-25: 
Tra l'Eros di Ibico e quello di Simonide esiste, comunque, una peculiare analogia: da entrambi i poeti,
infatti, il dio è visto come una forza cieca e distruttiva, che al pari di un nemico implacabile attacca
incessantemente l'uomo, privandolo delle energie necessarie per esprimere il suo valore. Nel fr. 286
Davies di Ibico, Eros "si avventa" (v. 10 avi<sswn) contro il poeta con fare bellicoso ed ostile; (...) Nel fr.
287,  il  poeta paventa l'  "assalto" del  dio (v.  5:  anche in questo caso,  viene impiegato un termine
proprio del linguaggio militaresco quale evpe,rcomai) che – senza riguardo per la sua età avanzata – lo
sospinge  "nelle  reti  inestricabili  di  Cipride"  (vv.  3s.).  Ma  se  nel  primo  caso  viene  soprattutto
evidenziata la brutale aggressività di Eros, che "come tracio Borea si scaglia da parte di Cipride con
brucianti follie, oscuro, sfrontato" (fr. 286, 9ss.), nel secondo il dio è visto nei suoi aspetti più insidiosi
1 Per l'associazione vista-udito con allusione al mondo del canto e a quello floreale, si veda, ad esempio, h.Merc., v.
451, in cui è evocata una molph, che fiorisce: molph. teqalui/a.
2 L'interpretazione di questo aggettivo è controversa: West 1966, p. 171 intende "delicato", pensando soprattutto alla
snellezza  del  fiore,  e  confrontando  il  verso  esiodeo  con  Hom.  Il.  XVIII,  vv.  570-571  (in  cui  però  il  senso
dell'espressione  li,non d v up`o. kalo.n  è discusso).  Pucci  ibid.,  pp. 79-80 propende per un'interpretazione visiva
dell'aggettivo  leirio,eij, per cui il canto delle Muse sarebbe luminoso come un giglio, e bene si accorderebbe al
senso di luminosità che il sorriso (gela,w) diffonde nella dimora di Zeus. D'altra parte, il valore ambiguo, tattile e
visivo, di leirio,eij potrebbe ritrovarsi anche nell'aggettivo lei,rioj: Bacchilide XVII, v. 95, infatti, lo attribuisce agli
occhi umidi di pianto dei giovani ateniesi, che al vedere Teseo tuffarsi in mare per accettare la sfida di Minosse,
credono di aver perso per sempre il loro compagno. Anche in questo caso, il significato di "occhi di giglio" oscilla
fra un'interpretazione tattile (Maehler 1997, p. 17 traduce «zart» = "delicato") ed una visivo (e.g. "lucente", o più
metaforicamente,  "innocente" secondo Sevieri  2010, p.  51).  Termine carico della  medesima ambiguità  è anche
r`ododa,ktuloj, che solitamente definisce l'Aurora, ma che Saffo accorda con la luna (fr. 96 V., v. 8). Le ipotesi per
quest'ultima associazione mentale sarebbero due: o i Greci conoscevano delle rose bianche – il che è del tutto da
dimostrare (cf. B. XVII, v. 116, in cui la corona di rose che Afrodite aveva offerto ad Anfitrite, e che quest'ultima
pone sul capo del figliastro Teseo, è definita "scura di rose")-, o si farebbe riferimento, in questo caso, alla tenerezza
tattile delle rose, associata alla morbidezza della luce lunare. 
3 Vivante 1982, pp. 117-118 sostiene che il giglio faccia pensare alla densità, alla profondità ed alla tenerezza.
4 Si veda, fra gli elementi più flagranti, il "levarsi" dell'amabile suono dai piedi delle Muse (Hes. Th., v. 70: evrato.j de.
podw/n u[po dou/poj ovrw,rei), così come si sarebbe levato il soffio dei venti in Simon. fr. 595, v. 2, impedendo alla
voce di diffondersi. 
5 Cf. Gentili 2006, pp. 171-174.
6 Cf. Page 1955, p. 271.
7 Cf. Page ibid., pp. 104-106.
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ed  ingannevoli.  (...)  In  sintesi,  un'immagine  estremamente  fosca  e  negativa  di  Eros,  che  trova
consonanza nella visione simonidea dell'amore come un assillo incessante che impedisce all'uomo di
esplicare appieno la propria valentia.
Le descrizioni del vento e del mare, come si è visto, rivelano una certa predilezione di Simonide per
questo tipo di forze aggressive, soprattutto a livello del linguaggio figurato. Quello dell'eros è un
elemento, a nostro avviso, non del tutto inconciliabile, ma anzi sovrapponibile alle caratteristiche
del vento (cf. Eros-Borea in Ibyc. fr. 286 PMGF, v. 9) e del mare (vd. Eros che sospinge nelle reti
inestricabili di Afrodite, in Ibyc. fr. 287 PMGF, vv. 3-4)1, sia per la sua azione violenta e talvolta
devastatrice, sia per la complessità delle sensazioni che esso suscita. 
Simon. fr. 597 PMG
     a;ggele kluta. 
     e;aroj ad`uo,dmou 
     kuane,a celidoi/
        tu che risuoni, messaggera
        dell'odorosa primavera 
        rondine azzurra
 
Fonte: Schol. in Ar. Av. v. 1410b, II, 3, pp. 207-208 Holwerda.
Metro: interpretazione metrica incerta2.
Questa invocazione alla rondine, con cui verisimilmente un coro di vergini potrebbe aver salutato
l'avvento della primavera, ci restituisce una sintesi interessante di come lirica corale fosse un evento
estetico totale, con una partecipazione di tutti i sensi non soltanto a livello performativo, ma anche
sul piano più strettamente letterario.  In tre versi,  infatti,  è evidente la compresenza di aggettivi
uditivi (kluto,j)3, olfattivi (h`du,odmoj) e visivi (kua,neoj). La cultura orale dell'uditorio, in questo caso,
contribuisce  a  sortire  l'effetto  desiderato  dal  poeta,  di  richiamare  con  varie  sensazioni  mentali
l'insieme degli elementi che caratterizzano la primavera: le rondini che tornano a garrire, i fiori che
spandono le loro fragranze nell'aria, e la natura che si riveste di varî colori. La cultura arcaica, e più
in  particolare  i  poeti  lirici,  sembrano  essere  stati  affascinati  da  questo  tipo  di  rievocazioni
multisensoriali. Si pensi innanzitutto ai versi in cui Omero descrive Procne, trasformata in usignolo4
1 In questo caso, il sintagma "reti inestricabili" (a;peira di,ktua) non è termine incontestabilmente marino, ma in virtù
dell'associazione con Afrodite,  la dea nata dalla spuma del  mare,  è facile intendere le reti  in senso "ittico" ed
associarle all'idea di minacciosità insita del mare. Wilkinson 2013, p. 33, si chiede se le immagini dei frr. 286 e 287
PMGF di Ibico (a cui aggiunge una simile metafora dell'amore che giugne come il vento nel fr. 47 V. di Saffo)
possano essere considerate metafore "vive" o "morte". 
2 Vd. Page 19834, p. 304. Poltera 2008, pp. 242, 553-554 dispone diversamente i cola, intendendovi una successione
di cretici e un itifallico. Sugli aspetti problematici dell'interpretazione metrica dei canti di Simonide, vd. Lomiento,
2014, pp. 425-437.  
3 Per quanto riguarda la caratterizzazione sonora della rondine, si portino a confronto Stesich. fr. 211 PMGF:  o[te
h=roj w[ra| keladh|/ celidw/n, e Anacr. fr. 394a PMG = 112 Gentili: hd`umele.j cari,essa celidoi/. Per quest'ultimo, vd.
commento a p. 71 sgg.  
4 Usignoli e rondini rivestono il ruolo evocativo della primavera nella cultura greca arcaica. Cf. pp. 34-35.
85
(Od. XIX, vv. 518-519):
                clwrhi>j avhdw,n
kalo.n avei,dh|sin e;aroj ne,on is`tame,noio
Anche  Simonide,  con  tutta  probabilità  ispirandosi  al  modello  omerico,  canta  dell'usignolo
richiamando le sue caratteristiche acustiche e visive (fr. 586 PMG)1:
eu=t v avhdo,nej polukw,tiloi 
clwrau,cenej eivarinai,
Rispetto  a  questi  due  esempî,  nel  fr.  597  PMG  l'invocazione  alla  rondine,  accompagnata  da
caratteristiche sonore e visive ad essa pertinenti, è completata dall'elemento olfattivo precipuo della
primavera: gli odori dei campi fioriti. Questa ricostruzione suscita nella memoria dell'uditorio le
principali sensazioni provate a primavera, ed ha come punto focale la rondine. Un illustre passo
dell'Inno  omerico XIX  (vv.  16-18)  potrebbe  forse  esprimere  in  nuce la  complessità  di  queste
sensazioni:
         ouvk a;n to,n ge paradra,moi evn mele,essin 
    o;rnij h[ t v e;aroj poluanqe,oj evn peta,loisi
    qrh/non evpiproce,ousa( ce,ei meli,ghrun avoidh,n)
In questo inno, con grande enfasi (e forse attraverso un'iperbole), il poeta chiede alla Musa di voler
celebrare Pan (v. 1). Questi trae dalla sua siringa un suono sereno (vv. 15-16: dona,kwn u[po mou/san
avqu,rwn  Õ nh,dumon),  e intona  «un canto dolce dalla voce di miele»  (meli,ghrun avoidh,n) che non
riuscirebbe a superare nella melodia neanche  «l'uccello che effonde il lamento fra le foglie della
fiorita primavera» (vv. 16-18). L'uccello a cui si fa allusione tramite perifrasi è, quasi certamente,
l'usignolo, anche alla luce del confronto con i citati versi dell'Odissea2. Tuttavia, l'interscambiabilità
fra usignolo e rondine, per quanto riguarda gli epiteti ed i contesti, potrebbe avere indotto Simonide
a variare il modello a lui precedente. Il poeta, ispirato dall'evocazione dei fiori primaverili nell'Inno
omerico,  sottolineerebbe il  loro valore "olfattivo" completando così  il  quadro sensoriale,  al  cui
centro colloca la rondine. 
Infine,  riteniamo necessario  motivare  la  nostra  interpretazione  –  e  la  conseguente  traduzione  -
dell'aggettivo kluto,j. Esso è presente già in Omero con il suo significato di "famoso". Si pensi, fra i
molti esempî, al v. 320 di Iliade XX (o `klu,toj )))  vAcilleu,j). In una "società di vergogna" come
quella  degli  eroi  che  combatterono  a  Troia,  la  gloria  è  data  dal  sentire  parlare  di  sé,  dal  fare
risuonare il proprio nome nella bocca dei cantori3. Le stesse Muse, in Esiodo, "lanciando" la loro
voce immortale, danno gloria col canto alla stirpe veneranda degli dei, fin dall'origine (Th., vv. 43-
45)4: 
 ai `d v a;mbroton o;ssan ie`i/sai 
qew/n ge,noj aivdoi/on prw/ton klei,ousin avoidh|/ 
evx avrch/j(
 
Nel VI-V secolo a.C. il termine kle,oj e tutti i suoi derivati sembrano ormai ancorati al significato
secondario, formalizzatosi molto presto, di "gloria, fama"5. La chiusa dell'ode a Policrate di Samo,
1 Per un confronto fra i versi omerici e quelli di Simonide, si rimanda al commento di Simon. fr. 586, p. 74 sgg. 
2 Cf. Càssola 1975, p. 575.
3 Cf. Chantraine s.v. Kle,oj, pp. 519-520.
4 Secondo Pucci 2007, p. 81, il chiasmo dw,mata t v avqana,twn ))) a;mbroton o;ssan punta l'accento sull'eternità degli
dei e del loro kle,oj. Per il senso del verbo kle,w, vd. ibid. p. 82. 
5 Cf. Goldhill 1991, pp. 69-70.
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celebrato da Ibico per la sua bellezza, ne è una valida testimonianza (151S PMGF, vv. 47-48):
 kai. su,( Polu,kratej( kle,oj a;fqiton ex`ei/j
wj` kat v avoida.n kai. evmo.n kle,oj)
Il kle,oj immortale che Policrate potrà vantare è dovuto alla sua bellezza (cf. pe,da ka,lleoj, v. 46)1.
La sua esaltazione è,  secondo il  genere dei  paidika,  ibicei,  di  tipo omoerotico2.  La sua fama è
strettamente legata al canto (avoidh,) ed al kle,oj dello stesso poeta di Reggio3, e in quest'ultimo verso
avoidh,  e  kle,oj rappresentano due entità distinte, piuttosto che un'endiadi. Questa breve analisi sul
significato di kle,oj, porterebbe ad intendere l'aggettivo kluto,j di Simon. fr. PMG 597 come mero
epithetus ornans - così lo intendeva Wilamowitz nel 19134 -, e a tradurre l'invocazione iniziale con
«celebre messaggera» invece che con «tu che risuoni, messaggera». 
Tuttavia, il confronto con alcuni frammenti in cui, fra gli altri elementi, viene messo in evidenza il
valore sonoro dell'usignolo e della rondine in contesti primaverili, può avvalorare l'interpretazione
"etimologica" di  kluto,j  = «sonora»5. Con questa accezione, Simonide potrebbe aver rivitalizzato
l'epiteto,  riprendendo  il  suo  significato  originario  ed  associandolo  ad  un  essere  che,  nella  sua
funzione di nunzio di primavera, non può che "risuonare". West 1992c, p. 254, caldeggia questa
ipotesi esegetica, portando ad esempio Ibyc. fr. 303b PMGF: 
a=moj a;upnoj kluto.j o;rqroj evgei,rhsin avhdo,naj
In questo frammento lo studioso inglese intende un'alba sonora ed insonne che desta degli usignoli6.
L'aggettivo  kluto,j  è presente anche in Pindaro, spesso posto in relazione alla voce e al suono di
strumenti musicali7.  In alcuni di questi  esempî, anche il poeta tebano potrebbe averlo usato nel
significato di "risonante", "sonoro"8. È inoltre da rilevare come Esichio riferisca il sintagma kluto.j
o;rnij al gallo9, uccello la cui funzione è senz'altro quella di farsi sentire. Si ricordi, infine, l' incipit
dell'Epinicio I di Bacchilide, ad Argeo di Ceo (vv. 1-3): 
⸤Klutofo,rmiggej Dñ@io.j u`Ä#
    yime,dontoj parqe,noi(⸥
   –    ∪ ∪ Pi#eñri,dej
L'aggettivo con cui il  poeta dà inizio all'ode,  epiteto riferito alle Pieridi,  richiama certamente il
consueto ruolo della Musa eternatrice delle gesta attraverso il canto ispirato al poeta. Tuttavia, il
significato di questo epiteto doppio, e la sua stessa posizione enfatica ad inizio del canto, potrebbero
1 Questa, per lo meno, è l'interpretazione più probabile che si deduce dal senso globale del frammento, mancante
della parte iniziale. Per gli elementi che corroborano questa interpretazione, vd. Sisti 1967, p. 74, Cavallini 1997,
pp. 114-115. Cf. Hutchinson 2001, p. 237, e Wilkinson 2013, pp. 53-55.
2 Cf. Cavallini 1997, pp. 17-25, importanti anche per una trattazione dei generi poetici (non soltanto  paidika,) che
Ibico sembra aver coltivato,  come si  evince dal  giudizio degli  antichi, ma anche dall'analisi dei  versi  a nostra
disposizione.   
3 Cf. Wilkinson 2013, p. 85. Cf. Cavallini 1997, pp. 116-117 per la trattazione dei problemi esegetici, legati anche
alla punteggiatura, dei vv. 46-48, in cui secondo la studiosa si porrebbero in rapporto omologo la fama per il canto
(di Ibico) e la fama per la bellezza (di Policrate). La chiusa di quest'ode dà modo ad Hutchinson 2001 pp. 254-255
di riflettere sulla personalità e sul ruolo del poeta Ibico in relazione al suo laudandus. 
4 Vd. Wilamowitz p. 127 nella ristampa di Sappho und Simonides, Zürich/Hildesheim, 1985.
5 Di questo avviso è Poltera 2008, p. 554, che a p. 243 traduce: «Tönende».
6 Diversamente, Wilkinson 2013, p. 276 intende l'aggettivo nel suo significato di  "glorioso". Cavallini 1997, p. 91
traduce questo verso – filologicamente controverso – «quando l'inclita alba ecciti al canto gli insonni usignoli»,
motivando le scelte testuali a p. 153.
7 Cf. Slater 1969 s.v. Kluto,j, p. 282.
8 Cf. West 1992c, p. 254.
9 Hsch. s.v. Kluto.j o[rnij, n° 3057, II, p. 491 Latte. 
87
suggerire una polisemica ambiguità. Lo si potrebbe infatti intendere secondo diverse sfumature: 
a) "Famose attraverso la fo,rmigx, figlie di Zeus che domina dall'alto, ... Pieridi"1; 
b) "Voi che conferite la fama attraverso la fo,rmigx, etc...";
c) "Vergini dalla fo,rmigx famosa, etc..."2;
d) "Famose suonatrici di fo,rmigx, etc..."3;
e) "Sonore attraverso la fo,rmigx, etc...";
f) "Voi che fate risuonare (le gesta di eroi) con la fo,rmigx, etc...";
Crediamo che in questo caso non vi sia un'unica soluzione interpretativa, ma che al contrario le
molte sfumature che siamo costretti a rendere in italiano con perifrasi, nella lingua greca potessero
coesistere nel medesimo composto, che formalmente si presenta come associazione di un aggettivo
originariamente percettivo  kluto,j  (<  klu,w), con il sostantivo designante lo strumento  fo,rmigx. Il
valore etimologico (cf. interpretazioni e) ed f)) di questa associazione deve essere stato certamente
minoritario,  in  quanto  nel  454/452  a.C.,  data  probabile  della  vittoria  istmica  di  Argeo  e
dell'esecuzione di B. I e II4, il valore di  kluto,j = "famoso" doveva essersi ormai consolidato (cf.
interpretazioni a), b), c) e d)), soprattutto in un contesto compositivo convenzionale e formalizzato
come quello dell'epinicio. Tuttavia, l'intento dell'ode, insieme alle sue caratteristiche performative,
rimangono legati all'azione del  cantare per  celebrare Argeo, e a tale scopo vengono invocate le
Muse, per di più con un epiteto molto raro (klutofo,rmiggej), forse di neoformazione, che mette a
stretto  contatto  una  radice  anticamente  percettiva  con  il  tipico  strumento  musicale
dell'accompagnamento canoro5. Bacchilide avrà certamente chiesto alle Muse di eternare la vittoria
istmica di Argeo nel pugilato, assicurandogli la fama (cf. il valore causativo nelle interpretazioni b)
ed  f)).  Ma  la  gloria  non  sarebbe  possibile  senza  che  le  Muse  facciano  sentire  il  loro  canto,
accompagnandolo con la fo,rmigx6.   
1 Cf.  Maehler 1982, I, p. 49, che traduce  «Leierberühmte Töchter des Zeus», chiarendo (II, p. 10) che i composti
kluto- sono da intendere "berühmt durch", così come, secondo lo stesso studioso, in Pi. Pae. VI, v. 2 (kluto,mantij).
2 Cf. Sevieri 2007, p. 31: «Vergini dalla cetra famosa, etc...».
3 Cf. Campbell 20062, p. 115 «Famous lyre-players,, etc...».
4 Cf. Maehler 1982, II, pp. 3-4, e Sevieri 2007, p. 127. 
5 Una seconda occorrenza di questo aggettivo è forse in B. XXIXd, v. 21. Non è da escludere, in B. II, vv. 1-3, che
l'immagine  della  Fama invocata  per  portare  il  gioioso  messaggio  della  vittoria  dello  stesso  Argeo di  Ceo nel
pugilato,  intendesse  rifunzionalizzare  un termine  (fh,mh)  ormai  formalizzatosi,  soprattutto  nel  lessico  delle  odi
trionfali.  
6 Similmente, è forse possibile leggere un richiamo all'aspetto sonoro dell'arco (cf. Hom. Od. XXI, v. 411) ed, allo
stesso tempo, alla fama che lega quest'arma ad Apollo, nell'epiteto (ricostruito secondo le integrazioni di Maehler
2003, p. 5) attribuito al dio da Bacchilide nello stesso Epinicio I, vv. 147-148: kluto,#to& | xoj  vApo,Îllwn. Lo stesso
Bacchilide  attribuisce  ad  Artemide  l'epiteto  toxo,klutoj,  in  XI,  v.  39.  Anche  in  questo  caso,  noi  crediamo,
un'ambiguità fra il  senso di  "glorioso" ed il  senso di  "sonoro" potrebbe adattarsi,  sebbene con meno evidenza
rispetto a klutofo,rmigx, anche ad un composto lessicale che lega l'arco all'aggettivo kluto,j. Dal punto di vista più
morfologico, e leggendo un "concetto di testa" differente in ciascuno dei due composti (in base all'ordine greco
determinante/determinato, che viene invertito nella traduzione italiana), potrebbe infine esservi una distinzione fra
kluto,toxoj  e  toxo,klutoj:  il  primo, infatti,  potrebbe più significare "dall'arco famoso", o "dall'arco sonoro",  e il
secondo "famoso per l'arco" o "sonoro nell'arco" ("sonoro grazie all'arco"). Per un'analisi morfologica sintetica dei
composti nella lingua greca, cf. Grandi-Pompei 2010, soprattutto pp. 222-223.  
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B. Ep. IV, vv. 7-10
   
eñ,Î) ) ) )Ð ad`ueph.j avÎna&
  xifo,r#miggoj OuvrÎan#i,ñaj avle,ktwr 
pote. m#e.n\ avll v ek`Îo,n#ti no,w| 
nu/n ne,o#uj evpe,seisñ⸤en⸥ u[mnouj1)   
Gridò un tempo il gallo dolceparola
di Urania signora della fo,rmigx.
Ma ora con prontezza d'animo
ha sparso nuovi canti.  
Fonte: P.Lond. 733.  
Metro:  metri eolici. In particolare, v. 7: gliconeo; v. 8: baccheo + ipponatteo acefalo = dimetro
coriambico (con sequenza iniziale  ∪ – – ∪)2 + baccheo, ovvero dimetro polischematico + baccheo (o
giambo catalettico)3; v. 9: dimetro coriambico ovvero dimetro polischematico4; v. 10: ipponatteo. 
Altre figure retoriche attive: metafore, accumulazione.
L'Epinicio IV fu composto per la vittoria pitica con il carro da parte di Ierone di Siracusa (470
a.C.)5.  Le  ridotte  dimensioni  suggerirebbero,  secondo  alcuni  studiosi,  che  si  tratta  di  un'ode
cosiddetta auvqigenh,j6, ovvero eseguita sul luogo stesso della vittoria, Delfi, e subito dopo il successo
agonistico7. Nei versi su riportati, che leggiamo secondo le proposte integrative di Maehler 1982, II,
pp. 70-71,  Bacchilide ricorda di avere già celebrato il tiranno in altra occasione (cf. B. V, per la
vittoria olimpica di Ierone nel 476 a.C.)8. Dal punto di vista formale, egli arricchisce questi versi di
1 L'integrazione e;ñÎlake d vÐ di Snell è considerata probabile da Maehler 1982, II, p. 71, e preferibile a e;Îklage d v# per
ragioni papirologiche. Per le integrazioni ai vv. 9-10, vd. Maehler 1982, II, pp. 70-71, secondo cui in quest'ode vi
sarebbe un'opposizione cronologica fra il tempo in cui, precedentemente, il poeta-gallo cantò la lode a Ierone, e
l'occasione attuale della lode per la sua vittoria pitica, tessuta con prontezza d'animo e con canti nuovi, secondo
l'integrazione nu/n ne,o#uj (accettata da Sevieri 2007, p. 50), o  delicati, secondo un'altra proposta integrativa dello
stesso Maehler (ibid.): Îau=q v a`bro#u.j. Le integrazioni proposte da Maehler, che tuttavia edita mantenendo le lacune
al testo (id. 2003, p. 14) sono qui accolte, come anche in Campbell 20062, p. 136. Cf., su questo argomento, anche
Maehler 2004, pp. 103-104.  
2 Cf. Maehler 1982, I, p. 22 (per il dimetro coriambico) e 2003, p. 13 (schema metrico). Il verso 8 può anche essere
considerato endecasillabo saffico cosiddetto "pindarico". Cf., per lo schema, Gentili-Lomiento 2003, p. 150. 
3 Cf. schema Gentili-Lomiento 2003, p. 160, seguito da Sevieri 2007, p. 51. 
4 Vd. le rispettive interpretazioni supra in Maehler e in Gentili-Lomiento e Sevieri. 
5 Per la datazione, cf. Schol. ad Pi. P. I, II, p. 5 Drachmann. Per una descrizione generale dell'epinicio, cf. Maehler
1982, II, pp. 67-68 , id. 2004, pp. 100-102. Sevieri 2007, pp. 153-156.
6 Per la cosiddetta ode auvqigenh,j, cf. p. XLIV. Secondo gli stessi studiosi, la Pitica I di Pindaro, sarebbe invece l'ode
epinicia eseguita al ritorno in patria (scil.  a Etna) del  laudandus Cf.  Maehler 1982, II,  p. 64,  id.  2004, p. 100,
Sevieri 2007, p. 153. 
7 Cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 273. L'epinicio di Bacchilide sembra essere stato un omaggio spontaneo del poeta, e
non un'opera su committenza (cf. v. 9:  e`kÎo,n#ti no,w|, che potrebbe anche tradursi "volentieri"). Per la medesima
occasione il poeta di Ceo inviò a Ierone anche un encomio (fr. 20C Maehl.) da cantarsi in contesto simposiale. Cf.
Catenacci-Di Marzio 2004, p. 72. Diversa l'interpretazione di Sevieri 2007, p. 159, per la quale e`kÎo,n#ti no,w| = «con
animo lieto» sarebbe una formula convenzionale con cui il poeta esprimerebbe il suo ruolo di "ospite" del generoso
signore.   
8 Vittoria cantata anche in Pi. O. I. 
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un accumulo di termini sonoro-musicali, al centro del quale emerge la bella metafora del gallo. Il
primo accorgimento retorico, l'accumulatio, ribadisce attraverso le scelte lessicali l'importanza del
contesto sonoro in cui il poeta pensò l'esecuzione della sua lode a Ierone. 
Accogliendo l'integrazione di Snell (e;ñÎlake d v#), si apprezza nel testo un accostamento antinomico
fra  il  verbo  la,skw  e  l'epiteto  doppio  hd`ueph,j:  il  primo designa  un  genere  di  suoni  sgraziati  e
disarmonici, come quelli emessi,  ad esempio,  dall'usignolo sofferente in preda alle grinfie dello
sparviero della favola esiodea (Op., v. 207:  ti. le,lhkaj*)1; il secondo invece esprime la dolcezza
delle  parole  in  versi  pronunciati  dal  "gallo  di  Urania",  e  contemporaneamente  suggerisce  una
"umanizzazione" del gallo. La presenza dell'attributo  h`dueph,j  chiarisce che il "gallo di Urania" è
metafora  per  il  poeta.  Questo  composto  aggettivale,  infatti,  esprime  nella  letteratura  arcaica  e
classica la dolcezza di una voce intelligibile all'orecchio umano. Nelle sue prime attestazioni nella
poesia greca, hd`ueph,j è associato alle parole pronunciate da uomini o da entità divine: in Hom. Il. I,
v. 248 esso è attribuito a Nestore, l'abile oratore acheo, dalla  cui bocca la voce «scorre più dolce del
miele» (v. 249)2; Esiodo (Th., v. 965) definisce hd`ue,peiai le Muse Olimpie, invitate ad elencare nel
canto le dee immortali che unendosi a uomini generarono «figli simili agli dei» (vv. 966-968). Lo
stesso aggettivo è attribuito alla voce di Zeus ( =W Dio.j ad`uepe.j fa,ti) nell'Epido Re di Sofocle, v.
151. Applicato al  gallo,  in iperbato e forse con un effetto di enallage3,  l'epiteto  hd`ueph,j precisa
dunque l'intelligibilità umana del canto che questo animale - fuor di metafora il poeta - è capace di
intonare4.  L'Inno omerico XXI,  ad Apollo,  mette  a  confronto  il  ruolo  di  cantore  rivestito
parallelamente dal cigno e dal poeta. Per entrambi il poeta omerico adotta il verbo avei,dw. Tuttavia,
distinguendoli,  egli  sottolinea le caratteristiche proprie solo al  poeta attraverso l'uso dei termini
umani avoido,j ed h`dueph,j (vv. 1-5):
Foi/be( se. me.n kai. ku,knoj up`o. pteru,gwn li,g v avei,dei 
o;cqh| evpiqrw|,skwn potamo.n pa,ra dinh,enta 
Phneio,n\ se. d v avoido.j e;cwn fo,rmigga li,geian 
hd`ueph.j prw/to,n te kai. u[staton aive.n avei,dei)
kai. su. me.n ou[tw cai/re( a;nax\ i[lamai de, s v avoidh|/5)
   
Oltre all'aspetto sonoro del "gallo di Urania", Bacchilide evoca il valore musicale connesso con la
Musa  attraverso  l'epiteto  avnaxifo,rmigx6.  Questo  composto  associa  alla  fo,rmigx  l'idea  della
"signoria" che la Musa esercita sul canto accompagnato dal cordofono, e più in generale su qualsiasi
altro canto, come quello composto per Ierone, che più verisimilmente sarà stato accompagnato da
1 Cf. pp. 118-119. Chantraine  s.v.  La,skw, p. 597, ricorda che sia all'aoristo  e;lakon, da cui si è formato il presente
la,skw, sia al perfetto le,lhka questo verbo designa in origine l'azione del gridare e conseguentemente dell'emettere
rumori («crier, faire du bruit»). Si vedano i molti esempî in Omero: Il. XIII, v. 616 (ossa che scricchiolano: la,ke d v
ovste,a), XIV, v. 25 (armi indistruttibili che risuonano: la,ke ))) calko.n avteirh,j), XX, v. 277 (scudo che risuona sotto i
colpi di una lancia: la,ke d v avspi,j), XXII, v. 141 (falco che grida nel cacciare una colomba: ovxu. lelhkw,j), Od. XII,
v. 85 (l'orrido grido di Scilla: Sku,llh ))) deino.n lelakui/a). Si veda anche h.Merc., v. 146, riferito all'abbaiare di cani
(oude. ki,nej lela,konto).  Il significato "parlare" per il presente e l'aoristo è attestato a partire dalla tragedia e dalla
commedia di V secolo. 
2 Cf. p. 49. 
3 Le occorrenze di hd`ueph,j dimostrano che questo termine si adatta in generale alle divinità, e in particolare alle
Muse. Cf. anche Hes., Th., v. 1021 (Catalogi initium). La presenza, ai vv. 7-8, così ravvicinata di due epiteti sonoro-
musicali,  della  Musa  Urania  e  del  gallo,  potrebbe aver  indotto,  nella  sequenza  sonora del  verso,  ad un felice
scambio di epiteti ad sensum: ad`ueph.j Ouvrani,a da una parte; avnaxifo,rmigx avle,ktwr dall'altra.
4 Cf. B. XIII, v. 230, in cui il poeta attribuisce ai canti (avoidai,) l'epiteto teryieph,j, composto di conio bacchilideo,
secondo Maehler 1982, II, p. 292.   
5 Cf. traduzione di questi versi a p. 172. 
6 Per la lacuna papiracea Maas propose l'integrazione  avÎnaxifo,r#miggoj,  il  solo epiteto composto di  -fo,rmigx che
potesse essere compatibile con lo schema metrico di questi versi. Cf. Maehler 1982, II, p. 72, il quale richiama a
confronto l'incipit di Pi. O. II ( vAnaxifo,rmiggej u[mnoi) e sottolinea come i composti avnaxi- siano in Bacchilide degli
a`pax eivrhme,na, possibilmente di sua invenzione. Cf. l'aggettivo avnaxi,molpoj, altro epiteto di Urania in B. VI, v. 10.
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lire  e  auvloi,  insieme1.  Al  termine  dell'accumulazione  di  termini  sonoro-musicali  (vv.  7-8),
Bacchilide adotta per sé stesso la metafora del "gallo di Urania"2,  facendo riferimento, secondo
Sevieri 2007, p. 158, all'elevarsi del suo canto fino al cielo:
Mediante l'immagine del "gallo di Urania" il poeta designa la propria funzione di "araldo" della gloria
del  laudando,  ispirato  dalla  Musa  che  «governa  la  cetra»  (questo  il  senso  specifico  dell'epiteto
avnaxifo,rmigx, peraltro integrato, che ricorre altrimenti solo nell'incipit dell'Olimpica II di Pindaro per
Terone di  Agrigento,  del  476 a.C.);  la  scelta specifica di  Urania come Musa di  riferimento vuole
probabilmente indicare la capacità del canto di "salire fino al cielo" (ouvrano,j), là dove regna Zeus (cfr.
Esiodo, Teogonia, 71).   
Dal punto di vista della disposizione lessicale nel verso, la dolcezza e l'intelligibilità umana del
canto (hd`ueph,j), e poi il riferimento alla sfera sacrale della Musa Urania (avnaxifo,rmiggoj Ouvrani,aj),
anticipano nella sequenza verbale la menzione del gallo-poeta. Questa metafora richiama le figurae
bacchilidee dell'usignolo-poeta, dell'aquila-poeta e dell'ape-poeta rispettivamente in III, vv. 97-983,
in V, v. 19, e in X, v. 10 (cf. infra). 
Il gallo, animale di origine orientale importato in Europa in epoca relativamente recente4, è  noto fin
dalle prime attestazioni letterarie per la sua attività canora alle prime luci dell'alba. Come anche la
cultura  popolare  odierna  ricorda,  esso  dà  il  segno  sonoro  dell'inizio  del  giorno,  e
contemporaneamente della  fine della  notte5.  Si  ricordi,  a  questo proposito,  la  seguente quartina
teognidea (Thgn. vv. 861-864): 
Oi[ me fi,loi prodidou/si kai. ouvk evqe,lousi, ti dou/nai 
   avndrw/n fainome,nwn\ avll v evgw. auvtoma,th
es`peri,h t v e;xeimi kai. ovrqri,h au=qij e;seimi(
   h=moj avlektruo,nwn fqo,ggoj evgeirome,nwn)  
I miei cari mi tradiscono e non vogliono darmi nulla (per la dote)
quando si presentano uomini; ma io di mia iniziativa 
esco di sera e all'alba ritorno, 
quando v'è il suono dei galli che si svegliano6. 
Molte  favole  di  Esopo richiamano il  gallo  con esplicito  riferimento  al  suo suono-grido7.  Nella
favola 16 Hausr. (I, II e III), ad esempio, un gatto accusa con malizia il gallo di disturbare il sonno
1 Cf. p. XLII.
2 L'dentità gallo = poeta è chiarita anche dai frammenti fiorentini (PSI XII, 127 8A) che furono integrati nel 1938 (da
M. Norsa) al P.Lond. 733. Cf. Norsa in Ann. Sc. Norm. Pisa 10, 1941, pp. 155-163, Maehler 1982, II, p. 71,  id.
2004, pp. 102-103. Per le ipotesi di lettura di questa metafora, proposte prima della pubblicazione dei frammenti
fiorentini, cf. Catenacci-Di Marzio 2004, p. 72. 
3 Cf. commento a p. 116 sgg.
4 Le testimonianze archeologiche e letterarie suggerirebbero una prima attestazione di questo animale in Asia Minore
e in Grecia continentale a partire dal VII-VI secolo a.C. Cf. Keller 1913, p. 132, Geoffrey Arnott 2007, p. 10. 
5 Questo ruolo favorì l'inserimento del gallo nella simbologia misterica e dei culti di resurrezione. Per una trattazione
di questo argomento, cf. Thompson 1936, pp. 40-41. 
6 Per una interpretazione di questa quartina, cf. F. Ferrari 1989, pp. 216-217.
7 Dal  punto di  vista  dell'estetica sonora,  quello  del  gallo  è  per  l'orecchio greco arcaico,  e  -  a  prescindere dalla
formalizzazione delle lingue moderne - anche per il nostro orecchio, non un  canto ma un  grido. Non a caso, il
primo ad adottare il verbo  a|;dw  per il  gallo è, prima di Platone (Smp.  223c), Aristofane, al v. 100 delle  Vespe,
rappresentate nel 423-422 a.C. Teocrito (XVIII, v. 56) si riferisce quasi certamente al gallo, chiamandolo  pra/toj
avoido,j, immagine che capovolge la metafora bacchilidea, mentre nell'idillio XXIV, v. 64 si ricorda la fine della notte
in concomitanza con il terzo cantare "di uccelli" (ovvero dei galli): o;rnicej tri,ton a;rti to.n e;scaton o;rqron a;eidon.
Cf. Ev. Matt. 26, 34-35: e;fh auvtw|/ o ` vIhsou/j\ avmh.n le,gw soi tri.j evn tau,th| th|/ nukti. pri.n avle,ktora fwnh/sai tri.j
avparnh,sh| me. Per la presenza del verbo a|;dw nella favola 268 Haus. (II), vd. infra.
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degli uomini con il suo grido1. Il verbo usato, alla forma del participio perfetto (kekragw,j), è in
questo caso kra,zw, che esprime sempre suoni sgraziati, come quelli di animali non armoniosi (e.g.
le rane, in Ar. Ra., v. 258), o ancora le grida umane (cf., e.g., A. Pr., v. 743, riferito al lamento di Io;
S., Aj., v. 1236, riferito in senso spregiativo alle parole di Teucro)2. Nella favola 55 Hausr. (I e III) il
suono del gallo è espresso con il termine specifico avlektorofwni,a, che definisce il verso di questo
animale  non  da  un  punto  di  vista  estetico,  ma  secondo  l'intelligibilità  del  suo  segno  sonoro,
riconosciuto non come semplice yo,foj, ma come fwnh,. Questa "valorizzazione" del suono del gallo
è tuttavia relativa al contesto favolistico. Nella finzione letteraria di questo genere, infatti, il termine
fwnh, può facilmente applicarsi ad animali che agiscono e parlano come esseri umani. Nella favola
268 Hausr. (II), per dare un esempio, non sorprende che la volpe, volendo far scendere dall'albero
un gallo, cerchi di convincerlo con una proposta di "collaborazione canora": 
(II, 9-11) «avgaqo.n o;rneon ei= kai. crhsto.n toi/j avnqrw,poij) kata,bhqi de,( o[pwj a;|swmen ta.j nukterina.j
wv|da.j kai. suneufranqw/men avmfo,teroi».
«Sei un uccello buono e utile agli uomini. Scendi giù, perché possiamo intonare i canti notturni ed
entrambi possiamo gioire insieme».
La sopravvalutazione sonora del gallo è evidente anche nelle due versioni della favola 84 Haurs.
Qui Esopo racconta che un giorno un leone si avvicinò ad un asino per farne la sua preda. Un gallo,
che si trovava nella stessa fattoria in cui viveva anche l'asino, cominciò a gridare e ad emettere il
suo tipico suono che impaurì il leone, mettendolo in fuga. Nella versione I (collectio augustana)
questo suono è descritto con il termine yo,foj "rumore", anche se nell'inciso si ricorda, cambiando
radice semantica, il detto secondo cui «i leoni sono spaventati dalle fwnai, dei galli»: 
(I,  3-5)  para.  de.  to.n yo,fon tou/  avlektruo,noj fqegxame,nou katapth,xaj  & fasi ga.r tou.j  le,ontaj
ptu,resqai pro.j ta.j tw/n avlektruo,nwn fwna,j & eivj fugh.n evtra,ph)
Nella versione III (collectio accursiana)3, invece, il testo è stato uniformato alla radice fwn-, e sul
piano linguistico il verso del gallo è espresso unicamente dall'idea di fwnh,4:
(III, 1-3) le,ontoj de. evpelqo,ntoj tw|/ o;nw| o `avlektruw.n evfw,nhse) kai. o` me.n le,wn & fasi. ga.r tou/ton
th.n tou/ avlektruo,noj fwnh.n fobei/sqai & e;fugen)
Anche  nella  Batrachomyomachia  si  fa  esplicito  riferimento  al  gallo  come  simbolo  sonoro  del
mattino5. Atena, rivolgendosi al padre Zeus, spiega al v. 177 sgg. i motivi del suo risentimento nei
confronti sia dei topi, sia delle rane. Queste ultime, continua la dea, non la lasciarono dormire al suo
ritorno dalla guerra, ma al contrario le impedirono di chiudere occhio per tutta la notte fino al "grido
del gallo" (Batr., vv. 191-192):
  evgw. d v a;u?pnoj katekei,mhn\
       th.n kefalh.n avlgou/san( e[wj evbo,hsen avle,ktwr) 
ma io giacqui a letto insonne; 
col mal di testa, finché non gridò il gallo. 
1 Cf. anche Aesop. 124 Hausr. (I) e (III),  in cui  non si fa esplicito riferimento al suono-grido del gallo,  ma più
genericamente alla sua azione di svegliare gli uomini. 
2 Cf. l'uso dello stesso verbo per il verso del gallo in 268 Hausr. (II): o `avle,ktwr ...  evkekra,gei. 
3 Per la descrizione delle due collectiones, sulle quali si impone l'autorità dell'augustana, cf. Hausrath 1957, p. Vsqq. 
4 È da sottolineare il medesimo processo di uniformazione  fra le due versioni II e III della favola 268 Hausr.   
5 Secondo Fusillo 1988, p. 39, l'esplicito riferimento al gallo rappresenta, insieme a molti altri, un elemento "non
omerico". Per la datazione bassa di quest'opera (al II-I sec. a.C.), cf. ibid. pp. 39-43.   
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Essendo  le  datazioni  del  Corpus  fabularum aesopicarum e  della  Batrachomyomachia del  tutto
incerte, possiamo affermare che la prima attestazione letteraria sicura del gallo, nonché il primo
segno evidente del riconoscimento della sua funzione sonora nella cultura greca, è rappresentata dai
citati versi di Teognide. 
Al di là del suo ruolo di "sveglia naturale", il gallo rappresentò per i Greci anche un simbolo del
corteggiamento omoerotico  e  pederastico,  come risulta  evidente dal  confronto  con l'iconografia
vascolare dei secoli VI-V1. Per tale motivo, è probabile che il contemporaneo Teognide conoscesse
questo animale anche come simbolo erotico. È ad ogni modo significativa l'assenza totale dalla
poesia omerica ed esiodea dell'avlektruw,n o avle,ktwr, a tal punto che viene messa in dubbio la sua
stessa presenza nella cultura omerica e durante il periodo di composizione dei poemi. Le più antiche
testimonianze iconografiche in nostro possesso corroborano questa ipotesi: il  gallo è presente in
alcuni vasi di produzione corinzia (protocorinzia), databili alla seconda metà del VII sec. a.C.2, e
compare nell'iconografia monetale soltanto dagli inizî del V secolo, in particolare nelle monete della
città asiatica di Dàrdano (Asia Minore) e a Imera di Sicilia3. Prima del VII secolo a.C., dunque, la
conoscenza del gallo presso i Greci non sembra essere certa. 
La prima testimonianza letteraria, come si è detto, è quella di Teognide, mentre il primo lirico che
ricordi il gallo, con riferimento al suo canto, potrebbe essere stato Simonide nel fr. 583 PMG: 
im`ero,fwn v avle,ktwr
L'epiteto  im`ero,fwnoj –  o  la  varia lectio del  cod.  B  hm`ero,fwnoj  (con  il  significato  del  tutto
pertinente di diei nuntius)4 - ci fa certi che fin dalle più antiche testimonianze letterarie, il gallo era
ricordato insieme alla sua peculiare caratterizzazione sonora. Dalla fonte  (Ath.,  (om. E) IX, 374d)
non ci è possibile, purtroppo, chiarire il contesto originario del frammento simonideo5. Tuttavia,
Maehler 1982, II, pp. 71-72, ammette la possibilità che Simonide avesse menzionato "un gallo dalla
voce amabile" facendo riferimento a sé stesso6. Se così fosse, la metafora di Bacchilide sarebbe
un'eco letteraria ammiccante al linguaggio dello zio materno. Se invece restiamo ai dati certi in
nostro possesso, dobbiamo riconoscere in Bacchilide il probabile prw/toj eu`reth,j di questa figura7.
Come si  è  detto,  dal  confronto  con  altre  odi,  si  evince  una  sua  propensione  a  questo  tipo  di
1 Questo ruolo del gallo potrebbe essere stato suggerito dalla sua attività di noto corteggiatore. Cf. A.  A., v. 1671
(avle,ktwr w[ste  qhlei,aj  pe,laj). Per  l'immagine  del  gallo  come  dono  simbolico  di  un  rapporto  omoerotico  o
pederastico, si veda come esempio l'esterno della kylix a figure rosse del pittore Macron (480 a.C. ca.), proveniente
da Vulci e in mostra al Louvre (Galerie Campana, salle 39, n.i. G142).
2 Si vedano, come esempî, l'alabastron corinzio, risalente al 625-600 a.C. ca. (Galerie Campana, salle 45, n.i. E 491)
e la coeva olpe corinzia (Galerie Campana, salle 45, n.i. E 434) al Louvre. Cf. EAA, vol. III, s.v. Galli (Pittore dei),
pp. 763-764.
3 Cf. Thompson 1936, pp. 34 (immagine di moneta di Imera), 35, 43-44, in cui lo studioso ricorda che l 'Olimpica XII
di Pindaro, al cui v. 14 è menzionato un gallo, era indirizzata ad Ergotele, cittadino di Imera. Si veda, a questo
proposito Catenacci 2013, pp. 586-588.  
4 Cf. app. crit. in Page 19834, p. 300, e più recentemente Poltera 2008, pp. 233, 531.
5 L'intero passo in cui viene inserita la citazione del frammento simonideo (Ath. IX, 373a - 374d) è dedicato alla
distinzione lessicale fra galli e galline, che al tempo della narrazione dei  Deipnosofisti sembra essere stata molto
diversa da quella antica.  
6 Cf. Poltera 2008, pp. 530-531.
7 Sul piano iconografico, invece, l'associazione poeta-gallo sembra essere stata più precoce. Un  kyathos del  Getty
Museum (77.AE.102, 78.AE.5) riporta infatti, sulla sua superficie esterna, da un lato un personaggio che la mitra (e
non un «copricapo con cresta di gallo» come asseriscono Catenacci-Di Marzio 2004, p. 74), il chitone, i calzarî e la
ba,rbitoj riconducono all' ab`ro,thj asiatica ed insieme ad un contesto simposiale (kwmasth,jo sumpo,thj), dall'altro un
bellissimo  gallo  definito  nei  più  minuziosi  dettaglî.  Il  pezzo  è  stato  studiato  nei  suoi  riferimenti  culturali,
iconografici e letterarî da Kurtz-Boardman 1986, 35-70, che hanno anche avanzato l'ipotesi, del tutto verisimile, di
identificare questo personaggio con il poeta Anacreonte. Se così fosse, questo vaso datato all'ultimo decennio del VI
sec. a.C., potrebbe essere la prima associazione nella cultura greca fra un poeta ed il gallo a noi nota.  
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metafora: in III, vv. 97-98 egli sovrappone a sé stesso l'immagine dell'usignolo; in V, vv. 19-20 si
dice  «aquila messaggera di Zeus»  (aiveto.j euvrua,naktoj a;ggeloj  |  Zhno,j); in X, v. 10, invece, si
attribuisce  il  titolo  di  «ape  isolana  dal  suono  penetrante»  (nñasiw/tin  evni,khsen  ligu,fqoggon
me,lissan).  Fra  queste  quattro  immagini,  la  sola  metafora  poeta-aquila,  nonostante  l'uso
dell'apposizione a;ggeloj, sembra essere non incentrata su un valore preminentemente sonoro-canoro
dell'animale, bensì sul suo significato  visivo di leggero e sicuro dominatore dell'aria (vv. 16-30)1.
Confrontando le altre tre metafore, poeta-gallo, poeta-usignolo, e poeta-ape, è facile invece notare
che i tre animali usati in senso traslato sono accompagnati da tre diversi epiteti che ne sottolineano,
pur nella loro diversità, la medesima funzione di esseri sonori, e più specificatamente canori, con un
forte  richiamo  alla  funzione  del  poeta,  intimamente  legato  alla  cifra  sonoro-musicale  della
performance epinicia. Si veda la seguente tabella riassuntiva: 
III, vv. 97-98 (468 a.C.) IV, vv. 7-8 (470 a.C.) X, v. 10 (?)2
kai. meliglw,ssou tij um`nh,sei ca,rin
   Khi,aj avhdo,noj)
eñ;Îlake d v # ad`ueph.j avÎna-
   xifo,r#miggoj OuvrÎan#i,ñaj avle,ktwr
nñasiw/tin evki,nhsen ligu,fqoggon me,lissan(
Come risulta evidente da questo schematico confronto, la dimensione sonora dell'usignolo, del gallo
e dell'ape viene legata a diversi aspetti della percezione uditiva. Si richiamano così la  letteraria
"lingua di miele" del primo (meli,glwssoj), la dolcezza di umane parole del secondo (cf. supra) e il
penetrante suono tipico della terza (ligu,fqoggoj). I richiami dell'usignolo e dell'ape sono inoltre
intrecciati  con  il  riferimento  all'isola  di  Ceo,  patria  di  Bacchilide  (cf.  rispettivamente  Khi,aj  e
nñasiw/tin). Quella del gallo è, per la sua rarità, la metafora che suscita più interesse. Mentre infatti
l'usignolo e le api, sulla scorta delle loro numerose apparizioni che ne hanno fatto veri e proprî
topoi letterarî, sono riconosciuti come animali notoriamente legati all'universo del poeta3, il gallo
appare invece come un riferimento più complesso e criptico, e necessita di ulteriori spiegazioni. A
questo proposito, è utile fare riferimento non soltanto alle fonti letterarie evocate, ma anche alle
pitture vascolari  anteriori  e  contemporanee  a  Bacchilide.  Sulla  scorta  di  quanto è  stato  fin  qui
ricordato,  dalla  sua  comparsa  nella  cultura  greca  (VII  sec.  a.C.)  fino  al  secolo  di  Bacchilide,
l'avlektruw,n / avle,ktwr ha nell'immaginario greco arcaico tre principali funzioni, che esponiamo qui
di seguito in ordine di verisimile pertinenza alla metafora dell'Epinicio IV: quella erotica, quella
agonistica, e quella comunicativa. 
In molti vasi il gallo appare come dono d'amore in ambito omoerotico. Ganimede, ad esempio, è
rappresentato insieme a questo animale, che Zeus avrebbe offerto in dono al suo giovane amato.
Eschilo (A., v. 1671, vd. supra, p. 93 n° 1) ricorda, nell'ambito di un paragone con Egisto, il noto
atteggiamento di vanità ostentato dal gallo di fronte alla gallina. Questa connotazione erotica (omo-
erotica o etero-sessuale), sembra poco confacente al contesto bacchilideo, imperniato sulla lode di
un vincitore ad una gara sportiva, e non sulla lode erotica di un pai/j. Sarebbe inoltre difficilissimo
comprendere, secondo un'ipotetica lettura in chiave erotica, il significato generale della metafora
«gallo dolceparola di Urania signora della fo,rmigx»4.
Una  nutrita  quantità  di  rappresentazioni  su  vasi  e  monete,  insieme  ad  alcune  testimonianze
1 Il valore visuale di questa metafora è confermata anche dalla contigua associazione fra le vie aeree che si aprono al
volo dell'aquila e quelle di cui dispone il poeta (v. 31). Per l'aderenza della metafora dell'aquila alla figura del poeta,
e non invece al laudando Ierone, cf. Angeli Bernardini 1977, pp. 125-126.
2 La data di composizione dell'Epinicio X non è nota. Cf. Maehler 1982, II, p. 180.  
3 Per l'usignolo, cf. commento a B. Ep. III, vv. 94-98, p. 116 sgg. Per le api, cf. p. 47 n° 1. Si ricordi la leggenda,
narrata da Pausania (IX, 23, 2), secondo cui delle api cosparsero di miele le labbra di Pindaro.
4 Si aggiunga che Bacchilide esplicita la sua condizione di inferiorità rispetto alla stessa Musa Urania in V, vv. 13-14,
in cui egli si definisce «glorioso servitore di Urania dalle auree bende» (crusa,mpukoj Ouvrani,aj | kleino.j qera,pwn).
Tale inferiorità del poeta nei confronti della Musa sarebbe impossibile, e al confine con la blasfemia, se spiegata in
chiave erotica. 
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letterarie,  ricordano il  gallo nella sua peculiare attività di  combattente1.  Il  primo autore a farne
riferimento sembra essere stato Eschilo. Nelle Eumenidi, infatti, la dea Atena cerca di ammansire le
Erinni (v. 848 sgg.) chiedendo loro di non porre inimicizia fra i cittadini, «come strappando il cuore
dei galli» (v. 861:  evxelou/s v wj` †  kardi,an avlekto,rwn† ): vi siano pure guerre esterne, chiede la dea,
ma non battaglie «fra uccelli della stessa casa» (v. 866):  
evnoiki,ou d v o;rniqoj ouv le,gw ma,chn)
Questa espressione continua la metafora, iniziata poco prima, dei galli combattenti, che venivano
fatti  combattere  all'interno della  stessa casa per  il  puro diletto  di  uno spettacolo domestico2.  Il
contesto agonistico nel quale i Greci collocarono il gallo, che per sua natura cerca di imporsi sugli
altri suoi simili, affermando la propria supremazia3, portò ad associare questo animale allo spirito di
competizione, e più in particolare alle gare di combattimento o a quelle da corsa. Per la prima
disciplina, è interessante fare riferimento a Senofonte e a Claudio Eliano. L'autore del Simposio (IV,
9) ricorda con un ironico parallelismo come a chi muove battaglia faccia bene mangiare cipolla,
così come alcuni nutrono con aglio i galli  da combattimento prima della lotta.  Claudio Eliano,
invece,  attesta in  VH II,  28 che dopo la vittoria  sui Persiani,  gli  Ateniesi  istituirono delle  lotte
annuali fra galli,  da tenersi pubblicamente in teatro, per ricordare l'ammirazione che Temistocle
ebbe  per  due  galli  che  egli  vide  combattere,  non  per  la  gloria  o  per  la  patria,  bensì  più
semplicemente per il  principio di non essere sconfitti  e per non cedere al  nemico4.  Con questa
immagine il generale ateniese esortò i suoi uomini alla battaglia. Per la seconda disciplina a cui si
collega il senso agonistico del gallo, ovvero la corsa, bisogna ricordare che i Greci vedevano questo
animale scorrazzare nel cortile di casa, e che le sue movenze e la sua velocità potevano ricordare
l'atteggiamento e i movimenti di un corridore. Questa spiegazione bene si adatta al passo, sebbene
interpolato, di Artemidoro, Onir. IV, 22, 10, in cui l'autore ricorda, non senza ironia, che il gallo è
definito diaulodro,moj («che corre avanti e indietro», aggettivo propriamente atletico) perché corre
scorrazzando per il cortile. 
La funzione comunicativa del gallo sembra essere quella più confacente al contesto della metafora
bacchilidea5. Come testimonia Teognide (cf. supra), per noi la più antica attestazione letteraria del
gallo nella cultura greca, l'animale veniva soprattutto ricordato per la sua funzione di annunciatore
del mattino. Questo suo ruolo associa un suono, il cosiddetto "canto del gallo", ad un'immagine,
quella della luce e del sorgere del sole. Il commediografo Cratino, contemporaneo di Bacchilide,
nelle  Stagioni  fece riferimento al gallo persiano – particolare razza di gallo resa celebre anche da
Aristofane (Av., vv. 483-485)6 - chiamandolo "tutto voce" e ricordando, iperbolicamente, che esso
strepita ad ogni ora (fr. 279 K.-A.): 
w[sper o `Persiko.j w[ran pa/san kanacw/n ol`o,fwnoj avle,ktwr7  
1 Per questa caratteristica, cf. Thompson 1936, pp. 34-36. 
2 Questa pratica è ricordata anche da Pl. Lg. VII, 789b-c.
3 Cf. la parodia in Ar., Av., vv. 483-485. Per la bellicosità del gallo, si veda anche Aesop. 23 Hausr. 
4 Pausania (VI, 26, 3) ricorda che a Elis vi era un santuario dedicato ad Atena, la cui statua, forgiata in avorio e oro
da Fidia, portava un elmo con l'effigie di un gallo, poiché i galli sono sempre pronti a combattere o, sempre secondo
Pausania, poiché questo uccello era ritenuto sacro ad Atena Ergane. 
5 Si deve a Catenacci-Di Marzio 2004, pp. 71-89 l'aver posto l'accento sulla valenza canora del gallo, oltre che sul
suo noto ruolo di combattente, per l'interpretazione della metafora bacchilidea. Per quanto riguarda il verso del
gallo, espresso nella lingua greca dal verbo kokku,zw, cf., fra gli altri esempî, S. fr. 791 Radt (kokkubo,aj), e Theoc.
VII, v. 48 (kokku,zontej, riferito metaforicamente a poeti).    
6 Questa denominazione potrebbe essere stata  la  forma comune per  designare i  galli.  In  questo caso l'aggettivo
persiano sarebbe un'indicazione della sua origine asiatica. Cf. Geoffrey Arnott 2007, p. 10. 
7 Suda ed Esichio ricordano l'aggettivo ovlo,fwnoj come tipico attributo del gallo. Cf. Suid., s.v.  O`lo,fwnoj, n° 203,
III, p. 520 Adler; Hsch. s.v.  O`lo,fwnoj, n° 644, II, p. 754 Latte. Il frammento di Cratino è citato in Ath., IX, 374d,
subito dopo Simon. fr. 583 PMG, ed è seguito da una interessante paretimologia offerta dallo stesso autore dei
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Ai versi riportati della  Batrachomyomachia, che ricordano il gallo nella sua funzione di "sveglia
mattutina",  possono  aggiungersi  molti  altri  passi  della  letteratura  antica  e  tartoantica1.  Una
testimonianza interessante della funzione di "araldo solare" del gallo è fornita,  in età imperiale,
nelle Etiopiche, in cui Eliodoro dà una doppia spiegazione al canto mattutino dei galli (I, 18): essi
canterebbero «o perché spinti, come si dice, a salutare il dio sole da un istinto fisico che li avverte
del suo ritorno fra noi, o perché, a causa del calore e del desiderio di muoversi e di cibarsi, vogliono
svegliare ed incitare al lavoro con il loro canto gli uomini che abitano vicino a loro»2. La funzione
comunicativa  del  gallo,  in  origine  strettamente  legata  alla  "notizia"  del  nuovo  giorno3,  per
estensione  conferisce  a  questo  animale  il  valore  generico  di  annunciatore,  e  in  seguito  quello
metaforico  "umano"  di  araldo,  tanto  che  Aristofane,  circa  un  cinquantennio  dopo  la  morte  di
Bacchilide, in Ec. vv. 30-31 (portate in scena nel 392 a.C.), designa il gallo che canta con il termine
kh/rux4.
L'approfondimento delle tre maggiori connotazioni del gallo nell'antichità apre nuove prospettive
esegetiche  da  applicare  alla  metafora  bacchilidea  del  "gallo  di  Urania".  Volendo individuare  il
tertium comparationis fra il volatile ed il poeta, possiamo riassumere che la funzione comunicativa
è preponderante su quella agonistica,  e che quella erotica sia quasi certamente da escludere.  Ci
sembra  infatti  improbabile  –  se  non  quasi  blasfemo  -  che  Bacchilide,  in  una  prospettiva
eterosessuale  (come  in  Eschilo,  supra)  si  definisca  gallo  di  Urania,  e  che  con  ciò  sottintenda
un'azione di corteggiamento nei suoi confronti. La funzione agonistica, invece, ci riporta al contesto
performativo dell'epinicio. Il gallo, come si è detto, è animale da gara, e per tale ragione il suo
riferimento in un canto di lode sportiva è del tutto pertinente. Si aggiunga, a sostegno dei citati passi
letterarî,  che  l'immagine  del  gallo  compare  molto  spesso  in  anfore  panatenaiche,  rappresentato
accanto alla dea della vittoria, Atena5. Questo dato iconografico testimonia un'associazione mentale
che si consolida sempre di più nel corso dei secoli, secondo la quale il gallo è strettamente legato
all'idea di vittoria agonistica6, della quale l'animale può essere considerato un simbolico araldo. Si
veda, su questo argomento, il commento di Catenacci-Di Marzio 2004, p. 83:  
Il  motivo del gallo come  nuntius victoriae può forse giustificare la presenza dei galli  sulle anfore
panatenaiche, un soggetto comunemente ritenuto "piuttosto inatteso" ed "enigmatico" e di solito inteso
come "simbolo dello spirito agonistico...e guerriero". Le anfore panatenaiche che gungono da vasi
premio, nella forma tradizionale dal 530 a.C. sino a gran parte del V secolo, presentano su un lato una
scena agonistica e sull'altro Atena con scudo e lancia, affiancata da due colonne sormontate ognuna da
un gallo; i vasi che, invece, pur avvicinandosi più o meno alle anfore panatenaiche nella forma e nei
motivi decorativi, non hanno la funzione di vasi premio, "differiscono spesso dagli schemi normali,
omettendo le colonne" e i galli. 
Deipnosofisti:  il  gallo trarrebbe il  suo nome dal fatto che con il suo suono butta giù dal letto. Secondo questa
fantasiosa ricostruzione, avle,ktwr sarebbe nome composto da alpha privativo + le,ktron (letto). Cf. Cherubina 2001,
p. 938 n° 6.  
1 Per una trattazione completa del verso del gallo, cf. Thompson 1936, pp. 38-39. 
2 Trad. di Bevilacqua 1987, p. 91. 
3 Cf. Paus. V, 25, 9:  H`li,ou de. ie`ro,n fasin ei=nai to.n o;rniqa [scil. o `avlektruw,n] kai. avgge,llein avnie,nai me,llontoj
tou/ h`li,ou.
4 Si vedano, per l'associazione fra il gallo ed il suo ruolo di  kh/rux, soprattutto Herod.  Mim. IV, v. 12-13 (oivki,hj †
toi,cwn † | kh,ruka qu,w) e AP V, 3 (Antip. Thess.), vv. 1-2 (avle,ktwr | khru,sswn). Vi sono anche casi in cui il gallo
viene avvicinato alla  funzione della  sa,lpigx,  strumento tipicamente usato dagli  araldi  per  richiamare il  popolo
all'assemblea. Si vedano, a proposito, Demad. ap. Ath. III, 99a (fr. XXXI De Falco), in cui il salpigkth,j è definito
«gallo pubblico degli Ateniesi», e Luc. Ocyp. 114, in cui il gallo annuncia il giorno come per mezzo di una sa,lpigx
(avle,ktwr hm`e,ran evsa,lpisen). 
5 Cf. supra, p. 95 n° 4. 
6 In senso traslato, l'immagine del gallo, posto sulla banderuola  di case e campanili, e molto spesso accostato alla
croce in tutta Europa, potrebbe essere derivato dalla sua simbolica rappresentazione della vittoria di Cristo sulla
morte. 
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Inoltre, sul piano puramente visivo la cresta del gallo, simile ad una corona, può rimandare all'idea
di superiorità, di regalità, o di valentìa sportiva1. L'analogia fisica fra la cresta e la corona risulta
evidente  anche  dall'iconografia  vascolare:  su  un  vaso  in  mostra  a  Monaco  (Staatliche
Antikensammlungen, n.i. 6009), risalente al 510 a.C., è rappresentata, in contesto omoerotico, la
figura di Ganimede, sul capo del quale viene posta una corona. Ai suoi piedi è un gallo, la cui
"corona naturale" è ben visibile. 
Il  valore  agonistico  del  gallo  nell'epinicio  bacchilideo  potrebbe  avere  il  vantaggio  di
contestualizzare l'intera ode attraverso un simbolo della competizione e della vittoria. Ricordando
che il gallo era famoso anche per le sue corse, inoltre, si potrebbe considerare la sua presenza in
un'ode  per  la  vittoria  nella  corsa  (con  carro)  ancora  più  pertinente.  La  funzione  di  gallo  da
competizione potrebbe inoltre avvicinare l'immagine di Bacchilide a quella di Pindaro, O. XII, vv.
13-16a: 
uie`. Fila,noroj( h;toi kai. tea, ken figlio di Filanore, certo anche il tuo onore
evndoma,caj a;t v avle,ktwr - come gallo che combatte in casa
suggo,nw| par v es`ti,a| presso il focolare di famiglia - 
avkleh.j tima. katefulloro,hse podw/n( senza gloria avrebbe perso le foglie dei piedi, 
eiv mh. sta,sij avntia,neira se la discordia che oppone gli uomini
Knwsi,aj s v a;merse pa,traj)     non ti avesse privato della patria Cnosso. 
Sia  Bacchilide  che  Pindaro  fanno  riferimento  al  gallo  una  volta  sola  nelle  loro  opere  a  noi
pervenute.  Si  è,  forse  forzatamente,  dedotto  che  l'uno  facesse  riferimento  all'altro  e  che,  più
precisamente, il poeta tebano ricordasse con tono ironico l'immagine del poeta di Ceo2. A questo
proposito, Catenacci 2013, p. 587 propone la seguente chiave interpretativa:
Il gallo che lotta presso il focolare (par v es`ti,a|) e perde le foglie, cioè le penne, può forse alludere con
tocco ironico e metapoetico al gallo di Urania (Bacchilide, 4, 8 sgg.) che agita fieramente i suoi inni
come penne e ambisce al focolare (par v es`ti,an [Bacch. IV, v. 14]) di Ierone?
Posta in  questi  termini  la  domanda,  alla  luce della  nostra  analisi  sulla  metafora bacchilidea,  la
risposta è senz'altro più negativa che positiva. Pur nel rapporto metapoetico e culturale delle due
immagini, infatti, la differenza fra Pindaro e Bacchilide risulta evidente dai loro stessi versi: mentre
il primo fa riferimento chiaramente ed unicamente alla funzione agonistica del gallo, Bacchilide ne
esalta  il  valore  principalmente  sonoro.  Sebbene per  il  metaforico  "gallo  di  Urania"  non sia  da
escludere una possibile valenza agonistica, a nostro avviso il poeta vuole soprattutto sottolineare di
questo animale la funzione di  diei nuntius,  e più metaforicamente, il  suo ruolo comunicativo di
kh/rux della vittoria di Ierone a Pito. Il poeta-gallo, secondo questa interpretazione, tesse l'elogio del
suo  laudandus con parole dolci e intelligibili a orecchio umano (cf.  supra l'analisi di  hd`ueph,j), e
sotto l'ispirazione della Musa Urania. La forza sonora del suo canto di lode, che annuncia la vittoria
con il carro di Ierone, è paragonabile a quella di un gallo che grida la notizia del sorgere del sole. 
Anche solo considerando il ruolo generale di nuntius, e prescindendo dunque dal ruolo più specifico
1 In Ar. Av., vv. 486-487, in un parallelismo fra il gallo ed il re di Persia, si ricorda come l'animale sia l'unico fra gli
uccelli  «a portare la tiara ritta sul capo» (v. 487). Interessante, ai fini dell'indagine sul valore sonoro del gallo,
Demetr. Eloc. 160: «anche le comparazioni sono piene di attrattiva, quando, per esempio, si paragona un gallo a un
Medo perché questi porta la tiara dritta in testa, oppure al Gran Re perché è color porpora o perché, quando canta il
gallo [o[ti boh,santoj avlektuo,noj,  ndr.],  sobbalziamo proprio come se gridasse il  Gran Re [w[sper kai. basile,wj
boh,santoj, ndr.], tutti spaventati». Trad. di Marini 2007, p. 105. 
2 Queste considerazioni devono tenere conto dell'incertezza degli studiosi nel datare l'Olimpica XII di Pindaro, per la
quale si oscilla fra il 470 ed il 466 a.C., laddove invece non si hanno dubbî per l'anno di esecuzione dell'Epinicio IV
di Bacchilide (470 a.C.). Cf., su questo argomento, Catenacci-Di Marzio 2004, pp. 88-89, e Catenacci 2013, pp.
287-289. 
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di "araldo solare", l'immagine del gallo di Urania riesce perspicua: il poeta annuncia la notizia della
vittoria  con  la  stessa  efficacia  con  cui  il  grido  di  un  gallo  giunge  alle  orecchie  umane.
L'associazione mentale, che attraverso il linguaggio figurato riunisce le figure del gallo, del poeta e
del  kh/rux, tutte e tre strettamente legate ad una forma di espressione sonora1, potrebbe essere il
frutto di un arricchimento semantico della più comune connessione fra il poeta epinicio e l'araldo
dei giochi panellenici. Nella chiusa dell'Epinicio XIII (483 a.C. ca.), ad esempio, Bacchilide stesso
associa l' avoidh, al ruolo di araldo (vv. 230-231): 
teryiepei/j nin avñoñiñdai. canti dalle piacevoli parole lo [i.e. Pitea]
    panti. karu,xonti laÎw/Ðiñ) annunceranno a tutto il popolo2.  
Questa immagine di canti-araldi potrebbe riecheggiare nei versi  dell'Epinicio IV, eseguito pochi
anni più tardi (470 a.C.), trovando nuovo slancio con l'arricchimento della figura del gallo. Come si
è detto, questo animale può essere facilmente inserito in un contesto agonistico, e la sua funzione di
annunciatore  e,  più  in  generale,  di  comunicatore,  bene  si  sovrappone  al  topos dei  canti-araldi,
arricchendolo di potenza espressiva e accrescendo la sua pertinenza al contesto epinicio.   
Rimanendo entro i confini sicuri del valore comunicativo a cui il gallo è associato, crediamo dunque
che sia  ragionevole  leggere  nel  "gallo  dolceparola  di  Urania signora della  fo,rmigx"  una  figura
brillante e di grande effetto, ma che si esaurisce ai vv. 7-8. Ciò che segue, ed in particolare gli u[mnoi
oggetto del verbo  evpisei,w, non costituiscono una continuazione della metafora del gallo, sebbene
quest'ultimo sia il soggetto grammaticale sottinteso dello "spargere nuovi canti". Il valore simbolico
e letterario della figura dei vv. 7-8 consente di intendere il gallo-poeta come soggetto grammaticale
anche dei vv. 9-10, senza che il significato letterale (il gallo) prevalga su quello figurato (il poeta).
L'immagine metaforica del gallo si chiude al primo segno di interpunzione: il punto in alto al v. 9.
Inoltre, con il dativo strumentale (o di maniera)  e`kÎo,n#ti no,w|, si ristabilisce il valore "umano" del
soggetto, ovvero quello del poeta3. Pensare, invece, che in questi versi il gallo continui ad essere
inteso  come il  soggetto  logico  dello  "spargere  nuovi  inni",  e  dotato  di  una  umana "volontà  di
cantare" (e`kÎo,n#ti no,w|), sembra piuttosto improbabile: accordare l'idea di risolutezza d'animo con un
animale  che  non è  certo  noto  per  la  sua  intelligenza,  potrebbe far  scadere  il  tono dell'ode  nel
ridicolo. I vv. 9-10 hanno come soggetto il metaforico "gallo di Urania", ovvero il poeta, e non un
semplice gallo. Con la nostra esegesi si accorda la descrizione della metafora bacchilidea da parte di
Nünlist 1998, p. 51: «es handelt sich nicht grundsätzlich um einen Hahn, sondern spezifisch um den
"Hahn der Urania" (= Bakchylides)».
Un ulteriore  motivo  per  cui  l'azione  descritta  al  v.  10  andrebbe  intesa  come azione  compiuta
logicamente dal poeta Bacchilide, e non dal gallo, è il significato dell'espressione evpe,seisñen u[mnouj,
metafora che rompe con l'immagine di un gallo. Che l'espressione abbia un senso metaforico è
accertato dallo scolio P.Oxy. XXIII 2367 (Pap. M), fr. 5, 4, che Maehler 1982, II, p. 73 integra in
questo  modo:  to.  de.  ev#pe,seisen  Îo`  poihth.j  m#etafoÎrikw/j  le,gei  avnti.  tou/#  evñpisñkñÎeda,sai4.  Se  le
1 Per lo stretto rapporto fra la sfera sonora e la funzione del kh/rux, cf. anche B. XV, v. 40 sgg. In questi versi, il poeta
descrive gli araldi che chiamano a raccolta le schiere dei Troiani, per trasmettere loro la proposta degli Achei,
rappresentati da Odisseo e Menelao, di trovare un accordo scongiurando la guerra. Al v. 44 tale notizia è espressa
attraverso il sintagma auvda,eij lo,goj, che esalta il valore sonoro della comunicazione fatta dagli araldi al popolo, e
precedente il discorso diretto di Menelao (v. 50 sgg.). Si veda, su questo passo, il commento di Maehler 1997, pp.
141-142, con un'approfondita analisi sul significato dell'aggettivo auvdh,eij in Pindaro e in Bacchilide.  
2 Cf. p. 158.
3 È questo il tono dell'encomio composto da Bacchilide per la stessa vittoria di Ierone (fr. 20C Maehl.). Si veda un
breve confronto fra gli elementi in comune con l'Epinicio IV (le Muse, la sollecitudine del poeta, il riferimento
all'alba come possibile richiamo del gallo) in Catenacci-Di Marzio 2004, pp. 80-81. 
4 Differente  le  integrazioni  di  Snell  a  questo  passo.  Vd.  app.  crit.  di  Maehler 1970,  p.  14:  ev#pe,seisen  Î– h`  de.
m#etafoÎra. avpo. th/j fulloboli,aj.
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integrazioni  sono  corrette,  dobbiamo  intendere  evpisei,w  ("scuoto  su",  "scuoto  contro")1 =
evpiskeda,nnumi ("spargo"). Secondo questo significato, il v. 10 dell'Epinicio IV si conclude con una
immagine, lo "spargere u[mnoi" da parte del poeta, che non può avere come soggetto un gallo, per
quanto metaforico, ma che invece può ricordare la fulloboli,a, la pratica di lanciare petali di fiori
sul festeggiato subito dopo la vittoria2. Questa esegesi è stata proposta, alla luce del citato scolio, da
Snell, e accettata da Maehler, che pur integrando diversamente dal suo predecessore3, intende la
metafora dello "spargere inni" come chiaro riferimento alla  phyllobolia4.  Ad ogni modo, è certa
l'allusione  alla  topica  metafora  del  fiore  =  canto  al  v.  10,  sia  che  Bacchilide  si  riferisca  alla
phyllobolia sia che egli faccia un riferimento più generico alla bellezza dei suoi canti. 
Alla metafora del "gallo della Musa Urania" segue quella dello "spargere canti come fiori" da parte
del poeta. Quest'ultima figura confermerebbe l'idea di dover vedere distinte, e non sovrapposte, le
immagini del gallo e dello "spargere i fiori". Immaginare che il gallo canti e che poi sparga fiori, o
peggio,  piume  che  metaforicamente  rappresentino  i  suoi  canti,  sembra  essere  una  divertente
invenzione da commediografo, poco aderente ai toni solenni dell'epinicio. Per le medesime ragioni
di pre,pon, non ci troviamo d'accordo con la seguente interpretazione di Catenacci-Di Marzio 2004,
p. 86:
All'interno di un enunciato espressamente modellato sulla figura del gallo sembra dunque consono e
perspicuo l'uso di evpisei,w. Il poeta agita i suoi inni, come il gallo canoro e vittorioso agita la cresta e le
piume, in un atteggiamento poetico fiero e bellicoso5.
   
A questa lettura si potrebbe contestare che non il gallo-poeta dovrebbe scuotere l'ipotetica "cresta" o
"sbattere le ali" in segno di vittoria, bensì, tutt'al più, Ierone di Siracusa. Se invece limitiamo la
metafora del gallo ai soli vv. 7-8, una metafora, come abbiamo visto, attenuata da molti riferimenti
"umani", che ne impediscono un'interpretazione in senso realistico-zoologico, la seconda e distinta
figura dello "spargere  u[mnoi" appare come un'apertura ad una nuova prospettiva poetica. Il  trait
d'union fra la prima e la seconda immagine è rappresentato dalla Musa, ispiratrice del gallo-poeta,
dea intimamente legata al mondo floreale6, e dispensatrice di quei "fiori" con cui il poeta onora e
celebra il valore del suo laudando7.  
1 Questo verbo è stato inteso, con sfumatura ippica, con il senso di "lasciare andare" gli inni come fossero briglie. Per
una breve sintesi di questa interpretazione, cf. Catenacci-Di Marzio 2004, pp. 84-85, che ne mettono in evidenza la
debolezza. 
2 Cf. la scena descritta in B. XI, vv. 17-21.
3 Cf. supra, p. 98 con n° 4.
4 Cf. Maehler 1982, II, p. 73, id. 2004, p. 104. 
5 Mettere in relazione il verbo katafulloroe,w dell'Olimpica XII (v. 15) di Pindaro con il verbo evpisei,w di Bacchilide
non avvalora,  a  nostro  avviso,  questa  ipotesi,  come invece  sostengono Catenacci-Di  Marzio  2004,  pp.  86-87.
Secondo questi ultimi il verbo adottato dal poeta tebano richiamerebbe l'immagine suggerita dall'ode bacchilidea,
«nella quale il gallo/poeta Bacchilide agita gli inni come fossero piume in segno gioioso di trionfo». Se un richiamo
metapoetico esiste fra i due verbi, i contesti e le connotazioni con cui l'immagine del gallo è presa in considerazione
sono  del  tutto  differenti:  in  Pindaro  il  gallo,  in  sede  di  similitudine,  perde  le  piume  come  foglie  in  un
combattimento;  in Bacchilide il  metaforico gallo  di  Urania canta e,  più avanti,  il  poeta è  detto spargere fiori,
metafora dei suoi canti. La prima immagine nobilita un riferimento domestico (la battaglia fra galli) con l'immagine
dei fiori sovrapposta a quella delle piume; la seconda crea una connessione con un nuovo campo semantico, quello
floreale, da cui attinge una immagine indipendente da quella del gallo.  
6 Si vedano anche le rappresentazioni vascolari in cui la Musa presenzia ad una scena di esecuzione musicale tenendo
un fiore in mano. In particolare, si veda il gruppo vascolare in LIMC, s.v. Mousa, Mousai, nn° 30c, 31b, 32, 33, VI,
1, p. 662, 673-674 (comm.); VI, 2, p. 388 (tav.). La grazia comune alla musica e ai fiori è la caratteristica principale
della scena dipinta dal pittore di Andokides sul lato B di un'anfora a figure rosse, risalente al 530-520 a.C. ca., in
mostra al Louvre (Collection Canino, G 1). Da notare, che sul lato A dello stesso vaso è dipinto un violento scontro
fra soldati. Il pittore potrebbe aver voluto rappresentare due situazioni antipodiche, tipiche della cultura greca.
7 Cf., come passo esemplare della letteratura arcaica, Sapph. fr. 55 V. Il legame con il mondo floreale è molto forte
anche nell'immaginario della dea Nike. Si veda, fra i molti esempî, B. XIII,  vv. 59-61, secondo le integrazioni
accolte da Maehler 2003, p. 42. Nello stesso epinicio, al v. 229, la Musa Clio è definita panqalh,j. Per il valore di
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IPERBOLE
L'iperbole è un'esagerazione per eccesso o per difetto. Questa figura retorica può trovarsi anche
all'interno di un altro  sch/ma, come ad esempio la similitudine. Aristotele sostiene che  «anche le
iperboli che hanno buona fama sono metafore», e aggiunge che esse si addicono maggiormente ai
giovani e ai momenti di collera1. Con grande efficacia l'iperbole suscita un senso di straniamento (to.
xeniko,n)2 anche nell'ambito della terminologia sonoro-musicale, dove è possibile non soltanto fare
riferimento  al  valore  culturale  e  cultuale  dei  suoni,  ma  anche alla  loro  effettiva  gradazione  di
intensità acustica e di bellezza estetica. Un esempio di ciò può essere di accostare un personaggio
ad un suono che naturalmente non potrebbe emettere, per evidenziare la bellezza o la bruttezza della
sua voce. 
Anacr. fr. 427 PMG = 48 Gentili
mhd v w[ste ku/ma po,ntion 
la,laze( th|/ polukro,th|
su.n Gastrodw,rw| katacu,dhn 
pi,nousa th.n evpi,stion)
non mugghiare come l'onda
marina, con la rumorosa 
Gastrodora bevendo
d'un fiato una coppa di vino.
 
Fonte: Ath. X, 446f – 447a.
Metro: ode in dimetri giambici con dattilo in terza sede al v. 33. 
Altre figure retoriche attive: epiteto, similitudine. 
Come in altri suoi frammenti4, Anacreonte rivolge battute di scherno al suo uditorio, con riferimenti
molto precisi al contesto esecutivo, e dando consigli per uno svolgimento del simposio secondo i
canoni  della  Trinkkultur greca.  Il  modello  dominante,  in  questo  ambiente,  è  l'eleganza  ionica
(a`brosu,nh),  a  cui  si  ispirano  gli  insegnamenti  etici  che  Anacreonte  propina  ai  suoi  pai/dej  nel
simposio.
questa associazione metaforica, cf. Maehler 1982, II, p. 292. 
1 Rh.  III.  11,  1413a 21- 1413b 2. Le iperboli  sono analizzate anche da Quintiliano e dallo pseudo-Longino. Cf.
Guidorizzi-Beta 2000, p. 158.
2 Cf. Arist. Rh. III, 1404b. 
3 Cf. Gentili-Lomiento 2003, p. 134.
4 Si prendano come esempî i frr. 356a e 356b PMG = fr. 33 Gentili. Cf. p. 19 sgg.   
100
Anacreonte è il primo poeta del tardo arcaismo che abbia raggiunto, nel consapevole dominio dei suoi
mezzi stilistici, una nuova espressione artistica attraverso la fusione delle nuove forme dionisiache di
vita  con  l'ideale  arcaico  della  charis e  dell'  ab`ro,thj ionica.  In  questo  senso  intesa,  la  sua  arte
rappresenta nella storia della poesia greca della seconda metà del VI sec. il momento di transizione da
forme più rigide a forme più ricche di movimento e rilievo. In essa si scorgono i primi riflessi della
nuova esperienza culturale ateniese della giovane tragedia1.
Nel nostro frammento il poeta mette in rilievo la figura di Gastrodora, quasi certamente una etèra, e
i  suoni  sgraditi  che  la  caratterizzano.  Questa  fanciulla  costituisce  un esempio  negativo  da  non
seguire, non soltanto per la disarmonia del suo contributo sonoro al simposio, ma anche perché ella
contravviene alla norma del "bere sorseggiando", tracannando vino come fanno i Barbari. In Anacr.
fr. 356b PMG = 33 Gentili vv. 7-11, con cui è possibile confrontare questi versi, il poeta invita i
commensali a godere del simposio centellinando il vino, e intonando kaloi. u[mnoi (fr. 356b PMG,
vv. 4-5 = 33 Gentili vv. 10-11). A questo modello, proprio della cultura ionica, Anacreonte oppone
la maniera scitica: un uso smoderato del vino, da cui derivano sguaiati strepiti e urla come di guerra
(pata,gw|  te kavlalhtw|/,  ibid.  PMG, v.  2  = Gentili,  v.  8)2.  Dalla  maniera di consumare vino dei
convitati dipende la situazione sonora del simposio, poiché soltanto assumendo lentamente l'alcool,
è possibile intonare lucidamente i canti. L'uso barbaro di tracannare, invece, induce ad uno stato di
eccitazione e di confusione tale da generare nient'altro che rumore. Nel fr. 427 PMG = 48 Gentili,
Anacreonte esorta una misteriosa fanciulla a non bere (cf. v. 4)3 insieme a Gastrodora, ingollando la
bevanda "d'un fiato" (cf. katacu,dhn) ed emettendo rumori sgradevoli simili a quelli del mare (cf. vv.
1-2). L'eleganza, in contesto simposiale, consta di un insieme di atteggiamenti e di abitudini che
interessano diverse aree sensoriali:  la miscela del vino richiama il  gusto; il modo di bere richiede
una percezione gusto-olfattiva e uditiva; le pose da assumere sono viste dai commensali; la musica e
i  suoni  che  lo  accompagnano  sono  udite4.  Il  valore  plurisensoriale  fa  del  banchetto  un  evento
estetico-sensoriale completo. 
Paragonando i suoni da evitare a quelli del mare, Anacreonte suscita con una similitudine iperbolica
il  riso  del  suo  pubblico.  L'evocazione  dell'onda  marina  e  del  suo  mugghio  esagera,  infatti,  le
caratteristiche sonore di chiunque, come forse Gastrodora, dandosi all'uso smoderato della bevanda
di Bacco5, non sia più in grado di emettere suoni composti, ma emetta invece dei rumori sgradevoli,
così  come quello  delle  onde.  A prescindere  dal  suo  valore  iperbolico,  la  similitudine  mette  in
evidenza le connotazioni negative che il mare ed il suo suono assumevano nell'immaginario greco.
Fra i molti passi che confermano questa idea, vi è Hom. Il. XIV, vv. 392-395: 
evklu,sqh de. qa,lassa poti. klisi,aj te ne,aj te 
vArgei,wn\ oi `de. xu,nisan mega,lw| avlalhtw|/)
ou;te qala,sshj ku/ma to,son boa,a| poti. ce,rson(
ponto,qen ovrnu,menon pnoih|/ Bore,w avlegeinh|/\
Il mare si agitò contro le tende e le navi 
degli Argivi; e vennero allo scontro con grande strepito di guerra. 
Non grida così l'onda del mare verso la spiaggia, 
1 Gentili 1958, p. XXIV. 
2 Cf. il relativo commento a p. 19 sgg. 
3 Il riferimento ad una fanciulla, e non ad un fanciullo, è reso evidente dal participio pi,nousa. 
4 Per questi elementi del simposio, cf. Rossi 1988, p. 238.
5 Al verbo u`popi,nw del fr. 356b PMG = 33 Gentili si contrappone l'espressione katacu,dhn pi,nein th.n evpi,stion del fr.
427 PMG = 48 Gentili. Per quanto riguarda il senso del verbo la,skw, secondo Campbell 1982, p. 318, Anacreone
starebbe esortando qui una fanciulla a non "chiacchierare" come le onde del mare. Non è invece chiaro, a causa
della frammentarietà del testo papiraceo, il senso dell'espressione mequ,wn avei,shj («ubriaco canterai») in Alc. fr. 58
V., v. 12. Altra analogia fra Anacreonte e Alceo, per quanto concerne le modalità di bere il vino, sussiste fra il v. 20
di Alc. fr. 58 V., e Anacr. fr. 356a PMG = 33 Gentili, vv. 2-3. Tale analogia è sottolineata da Voigt 1971, p. 201. Per
alcune proposte esegetiche del fr. 58 V. di Alceo, vd. Liberman 1999, p. 42.
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sollevandosi dal profondo sotto il doloroso soffio di Borea; 
In questi versi, il grido unito di combattenti greci e troiani genera un rombo che Omero paragona,
per iperbole1, al forte risuonare dell'onda marina sulla costa, quando essa è sospinta dal forte vento
Borea.  Dall'accostamento  fra  il  suono  del  mare  in  tempesta,  e  l'insieme  delle  grida  di  molti
guerrieri, si deduce che, dal punto di vista estetico, il primo come il secondo erano considerati dai
Greci suoni sgradevoli a udirsi, nonché segno acustico di grande pericolo. Altri passi della poesia
arcaica ricordano il  suono del  mare  come temibile  e  sgradevole  rimbombo.  Due esempî molto
interessanti  provengono dai frammenti  di  Simonide.  Nel primo (533 PMG) il  mare - o meglio,
presumibilmente, l'onda del mare - è detta "rimbombare": 
evbo,mbhsen qala,ssaj
Per considerare il valore del verbo bombe,w, è utile ricordare che Omero lo usa per designare rumori
come quello di un elmo (Il. XV, v. 530), di un vaso (Od. XVIII, v. 397) o di sassi (id. VIII, v. 190)2. 
In un altro frammento, Simonide impiega ovrumagdo,j per il suono del mare agitato (571 PMG)3: 
i;scei de, me porfure,aj al`o.j avmfitarassome,naj ovrumagdo,j
Questo termine esprime, in Omero e in Esiodo, l'idea di tumulto, il suono indistinto di una massa di
uomini e di animali (Hom. Il. XVII, v. 741, ps.-Hes. Sc., v. 401) oppure il suono dell'acqua di fiume
(Hom. Il. XXI, v. 256)4. In tutti questi casi, del mare non si ode un suono gradevole, ma piuttosto un
fragore di flutti o un rombo di onde che si infrangono sulla costa5. 
Alla luce di questi approfondimenti, appare chiaramente il valore iperbolico dell'accostamento fra i
suoni  sgradevoli  che  la  fanciulla  potrebbe  produrre  e  il  fragore  dell'onda  marina.  Nella  sua
esortazione, Anacreonte adotta il verbo lala,zw, che Chantraine inserisce fra i verbi originariamemte
onomatopeici che esprimono un rumore non articolato6. Esichio (s.v. Lala,ze, n° 232, II,  p. 569
Latte)  lo  chiosa  come  sinonimo  del  verbo  boa,w =  gridare.  Come  l'onda  marina  mugghia
sgradevolmente,  così  anche  la  fanciulla  del  frammento  sa  gridare  suoni  scomposti  che  mal  si
addicono all'eleganza ionica del simposio. Il mare, con la sua immensa potenza sonora, è il termine
di confronto per una voce umana che,  per quanto molesta,  non potrebbe mai  competere con il
1 All'iperbole secondo cui il frastuono dei combattenti è superiore a quello dell'onda marina (Hom. Il. XIV, vv. 392-
395), se ne aggiungono altre due. Il frastuono dello scontro è più potente del fragore di un incendio (ibid., vv. 396-
397) e del sibilo di un forte vento fra gli alberi (ibid., vv. 398-399).   
2 Si veda l'uso dello stesso verbo anche in Pl. Criti. 54d, R. 564d, Ar. Pl., v. 538, Theoc. III, v. 13, Luc. DMeretr. 9, 2,
Nonn. D. I, 301. 
3 Nello stesso Simonide usa per il vento il termine fqo,ggoj, che sembra indicare qualità foniche più evolute di quelle
del  mare.  Nel famoso "lamento di  Danae" (543 PMG),  neanche il  suono del  vento (vv. 15-16  ouvd v  avne,mou  Õ
fqo,ggon) riesce a svegliare Perseo, cullato dalla madre, mentre l'acqua lambisce la sua chioma (vv. 12-15). Degani-
Burzacchini 20052, p. 327 traducono il sintagma  avne,mou fqo,ggon  con  «la voce del vento». Cf. E.  IA, vv. 9-10:
fqo,ggoj ).. qala,sshj, forse con valore enfatico. 
4 Anche Dionigi Periegeta 83 adotta questo termine per designare il mugghiare del mare. Per l'analisi di Simon. fr.
571 PMG, si veda anche Poltera 2008, p. 542, che porta a confronto Hom. Il XVI, v. 391: evj d v a[la porfure,hn
mega,la stena,cousi r`e,ousai | ktl. 
5 Cf. Poltera 2008, p. 542. Janni 1997, p. 155 tratteggia le sensazioni che, più in generale, l'idea del mare poteva
suscitare negli antichi: un senso di dolcezza e di amenità, o paura e terrore, ma anche un sentimento di diffidenza
per la imprevedibilità delle onde. Cf. Artem.  Onir. III, 16, in cui il mare è definito con l'appellativo di "etèra".
Diversa da quella dei Greci era la percezione del mare presso i Latini, in cui le artificiose iperboli tradiscono la
maggiore "estraneità" nei confronti del mare, rispetto alla cultura insulare greca (Janni,  ibid. p. 156-157). Che il
suono del  mare,  con  tutte  le  sue  connotazioni,  sia  diverso  da quello,  ad  esempio,  dell'acqua canalizzata nelle
campagne, sembra evidente dal confronto con Hom. Il. XXI, v. 257 sgg., in cui per l'acqua che scorre è adottato il
verbo kelaru,zw. Cf., a questo proposito, Plu. Quaest. conv. 747d. 
6 Chantraine s.v. Lale,w, p. 591, par. 7. Cf. Anche Beekes, s.v. Lale,w, p. 828.
102
mugghio delle onde. Con questa iperbole Anacreonte insegna alla fanciulla ad evitare atteggiamenti
sconvenienti al simposio. Anche l'epiteto  polu,krotoj, e lo stesso nome Gastrodora - forse nome
parlante che evocherebbe i borborigmi del suo stomaco1 – richiamano i pericoli rappresentati da una
presenza sgradevole sul  piano sonoro al  simposio:  la  voce di  Gastrodora è  da accostare più al
rumore  rotto  delle  nacchere  che  alla  dolcezza  e  alla  fluidità  dei  canti  e  delle  conversazioni
mondane2. 
La sensibilità e l'immaginario condivisi dal poeta e dal suo uditorio rendono possibile il ricorso ad
un tessuto  retorico  di  grande  vividezza  e  chiarezza.  Il  linguaggio  figurato  di  questi  versi,  che
combina un epiteto con una similitudine dal valore iperbolico, è il riflesso non soltanto della grande
capacità compositiva di Anacreonte, ma anche della coesione della sua e`tairei,a sul piano linguistico
e retorico – oltre che su quello politico - come ricorda Nannini 1988, p. 8: 
Le immagini in questa poesia tendono a ripetersi nel tempo a connotare situazioni simili, secondo le
regole di un linguaggio esoterico, volutamente, e talora necessariamente, oscuro per i non iniziati. Si
pensi ad esempio all'allegoria («metafora continuata», per gli antichi) della "nave città".   
Non  è  possibile  stabilire  quanto  "nuovo"  fosse,  per  l'uditorio  di  Anacreonte,  l'esagerato
accostamento fra una voce umana e il rumore del mare. Tuttavia, l'esempio omerico citato, in cui
tale accostamento è applicato non ad una sola voce femminile, ma al rombo di intere schiere di eroi
in  combattimento,  potrebbe  suggerire  una  rielaborazione  da  parte  di  Anacreonte  della  solenne
figura di Omero. Il pubblico del simposio, cogliendo il rimando epico, apprezzerebbe la variatio del
poeta, e la vividezza di un confronto – quello fra una fanciulla e il mare in termini sonori - che in
virtù della sua esagerazione riesce pregnante e suscita il riso.   
Infine,  all'esortazione  di  Anacreonte,  che  propone  un  esempio  negativo  da  evitare,  potrebbe
contrapporsi, a distanza di qualche secolo, il modello proposto dal poeta comico Alessi (IV sec.
a.C.) in fr. 9 K.-A., vv. 8-10: 
                   tou/q v evsq v( or`a/|j( E`llhniko.j 
po,toj( metri,oisi crwme,nouj pothri,oij
    lalei/n ti kai. lhrei/n pro.j aut`ou.j hd`e,wj\
vedi, questo è bere 
alla greca: usando coppe medie
discutere e scambiarsi dolcemente qualche chiacchiera.
METAFORA
Nella sua definizione divenuta paradigmatica, Aristotele (Po. 1457b 8-10) conferisce alla metafora
un significato più ampio di quello con cui la si intende oggi. Secondo il filosofo greco, infatti, la
metafora, «è l'imposizione di una parola estranea, o da un genere a specie, o da specie a genere, o
da specie a specie o per analogia»3, ma fra queste quattro tipologie, solo le ultime due – e più in
particolare l'ultima, quella per  analogia -  sembrano poter rientrare  a pieno titolo nella  moderna
1 Secondo altri, il nome Gastrodora evocherebbe la sua voracità. Cf. Lambin 2002, p. 95, n° 12.
2 La stessa Gastrodora potrebbe essere una suonatrice di nacchere (kro,tala), come le ragazze evocate da Melagro e
da Macedonio in AP V, 175 (Mel.), v. 8, e V, 271 (Maced.), v. 2.
3 Lanza 200417, p. 191, il quale per altro traduce metafora, con «traslato», evitando il termine "metafora", dotato oggi
di un significato più specifico di quello conferitogli da Aristotele. Per uno studio sulla metafora, con particolare
attenzione  alle  fonti  antiche,  e  per  un  commento  al  famoso  testo  aristotelico,  si  veda  Guidorizzi-Beta  2000,
rispettivamente pp. 11-36 e 129-133.  
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definizione di metafora1. Secondo Aristotele, «la metafora ha un valore anche teoretico, in quanto
allena la mente a cogliere le analogie (...); in qualche modo, la metafora è più vicina alla filosofia»2.
Le metafore relative al mondo dei suoni e della musica sono, nella lirica greca arcaica, molte e
varie,  talune  semplici  talaltre  molto  complesse.  Non è  raro  che  le  metafore  sonoro-musicali  si
intreccino, in Pindaro e in Bacchilide, con metafore afferenti ad altre aree semantiche, come quelle
del viaggio, per mare o per terra, della guerra (e.g. il motivo dell'arco), o dei giochi panellenici (e.g.
il motivo musico-floreale delle "corone di inni").    
Alc. fr. 10 Voigt, vv. 5-7
evla,fw de.⸥ bro,moj evn s⸤th,qesi fu,ei 
fo,beroj⸥( m#aino,menon Î
  # avua,tais v wvÎ
nasce nel petto un grido timoroso
di cervo, delirante...
                            ...  con sventure (?)
Fonte: P.Oxy. 1789, fr. 29, 2-7, et alii3. 
Metro: ionici a minore.
Altre figure retoriche attive: enallage. 
Il contesto da cui sono tratti questi due versi è, sia per quanto riguarda la tradizione testuale 4, sia dal
punto di vista esegetico, molto complesso. I problemi filologici relativi al frammento, inoltre, sono
strettamente correlati con l'interpretazione generale dell'ode, che con molta probabilità appartiene al
genere  simposiale.  Nei  primi quattro  versi  emerge il  lamento di  una infelice figura femminile,
afflitta iperbolicamente "da tutti i mali", che deplora il  suo turpe destino, mentre sopraggiunge un
incurabile infiacchimento delle membra (vv. 1-4 secondo le integrazioni di Voigt p. 181)5: 
 ;Eme dei,lan( e;⸥me pai,s⸤an kakota,twn
pede,coisan⸥ domonoñÎ
   #eñi mo,roj ai=scÎroj 
evpi. ga.r pa/r⸥os ÉavËni,aton ⸤ivkÉa,neiË(
1 Per metafora oggi si intende quel «processo linguistico espressivo, e figura della retorica tradizionale, basato su una
similitudine sottintesa, ossia su un rapporto analogico, per cui un vocabolo o una locuzione sono usati per esprimere
un concetto diverso da quello che normalmente esprimono» (Vocabolario Treccani, s.v. Metafora). Cf. anche Lanza
200417,  p.  191,  n°  4,  secondo cui  la  metafora  intesa  dai  moderni  corrisponde al  solo  quarto tipo  di  metafora
aristotelica, ossia a quello «per analogia». 
2 Guidorizzi-Beta 2000, p. 17. 
3 Nicosia 1976, pp. 185-190 spiega le dinamiche per cui si sono riuniti più testimoni, ottenendo quello che Voigt
presenta nella sua edizione come numero 10. Vd. anche quest'ultima a p. 183.
4 Cf. Nicosia 1976, pp. 185-190-
5 LSJ traducono l'hapax pa/roj (= ion. ph/roj) = «loss of strength, dotage» (indebolimento, rimbambimento). Gentili-
Catenacci  2007,  pp.  195-196  intendono  pa/roj  =  «piaga»,  riconducendolo  al  verbo  phro,w =  «mutilare»,  e
attribuendogli un valore metaforico, di "ferita d'amore". Secondo Michelazzo 2007, p. 141 quest'ode costituirebbe
una  parodia  caricaturale  delle  pene  d'amore,  e  ciò  spiegherebbe  il  ricorso  all'artificio  della  persona loquens
femminile da parte di Alceo.
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Nell'ode 12 del III libro, Orazio trae ispirazione, quasi certamente, da questi versi non soltanto dal
punto di vista letterario, ma anche metrico1. Da un confronto fra l'ode alcaica e il carme latino
emerge anche la presa di distanza, da parte di Orazio, dal modello greco – o dai modelli greci, che
potrebbero essersi aggiunti a quello di Alceo2 - sia nel carattere, sia nei contenuti. Fra le differenze
più notevoli fra i due componimenti vi è il cambio di persona loquens: mentre nel carme di Alceo è
la stessa figura femminile che lamenta la propria miserevole condizione3, nei versi latini è lo stesso
Orazio che si rivolge a Neobule (v.  6). Questa differenza,  insieme ad altre,  convinsero Giorgio
Pasquali  (1920,  p.103)  ad affermare  che  il  carme oraziano  «non è  imitazione di  Alceo se non
nell'idea generale e nel principio; tutto il resto è oraziano e romano».
Il confronto con l'ambientazione erotica del carme latino ha indotto buona parte degli studiosi a
leggere anche il  frammento alcaico in  chiave erotica,  e  ad interpretarlo come esempio di auto-
compianto di una donna affranta per motivi amorosi4. Una questione aperta, e poco approfondita
dalla critica5, è la seguente: se nei versi alcaici la tematica è quella amorosa – così come certamente
nell'ode oraziana –, quale sarebbe il sentimento che muove la deilh, del primo verso a deplorare sé
stessa? La perdita della persona amata o il non aver mai amato? Il desiderio di riconquista o il
rimpianto di non aver mai amato? La disperazione di una nuova condizione di solitudine o la paura
del deperimento fisico e di una conseguente difficoltà futura nel trovare marito? 
La lettura dell'intera ode oraziana può essere, a nostro avviso, illuminante. Orazio, rivolgendosi ad
una  certa  Neobule,  ricorda  che  è  proprio  delle  donne infelici  (miserarum est)  il  non  «giocare
all'amore», il non  «lavare gli affanni nel dolce vino»  o, ancora, l'«essere terrorizzate temendo le
sferzate della lingua dello zio», ovvero del tutore legale (carm. III, 12)6:
Miserarum est neque amori dare ludum        È triste non giocare all'amore né sciogliere nel dolce
neque dulci mala vino lavere aut ex-        vino gli affanni, o svenire atterrite ai colpi
animari metuentis patruae verbera linguae.        vibrati dalla lingua d'uno zio paterno.
Tibi qualum Cythereae puer ales,         Dal cesto delle lane il figlio alato di Citerea ti distoglie
tibi telas operosaeque Minervae         o Neobule, dalle tele e dall'opera attenta di Minerva
studium aufert, Neobule, Liparaei nitor Hebri,         lo splendore di Ebro lipareo, 
simul unctos Tiberinis umeros la-       quando bagna le lucenti spalle nelle onde tiberine,
vit in undis, eques ipso melior Bel-       cavaliere più abile dello stesso Bellerofonte, e invincibile
lerophonte, neque pugno neque segni pede victus,    nel pugilato o nella corsa, 
catus idem per apertum fugientis        esperto nel trafiggere i cervi in fuga sulla pianura
agitato grege cervos iaculari et        in trepido branco, e rapido nel cogliere il cinghiale
1 Romano 1991, p. 778 ricorda che Orazio usa il metro ionico soltanto in quest'ode. Per l'importanza della poesia di
Alceo in Orazio, che si vanta di aver diffuso a Roma l'opera del poeta di Mitilene, cf. De Martino-Vox, 1996,  III, p.
1223 sgg.
2 Cf. Romano  ibid. per il confronto con altri modelli greci, ma anche per la "romanizzazione" messa a punto da
Orazio nella sua ode. 
3 Nicosia 1976, p. 193 commenta: «rimane perciò definitivamente acquisita anche per Alceo, così come per altri lirici
arcaici, l'esistenza di carmi in cui la persona loquens (...), diversa dal poeta, veniva introdotta fin dal primo verso a
parlare di sé in forma immediata e diretta, e forse anche esauriva l'intero ambito del carme». Per un confronto con
la poesia di Anacreonte, cf. Gentili 1958, pp. 215-217.  
4 Cf. Nicosia ibid. pp. 198-199. In questo caso, i versi potrebbero essere interpretati come il lamento di un'amante di
Alceo, oppure come il lamento di un personaggio tratto dal mito. Alcuni studiosi, infatti, come Page 1955, p. 293,
ammettono la  possibilità  che dietro la  persona loquens dei  versi  alcaici  si  possa  celare una  figura  mitologica
femminile.
5 Cf. ad esempio Liberman 1999, p. 27.
6 Per questa figura giuridica, prevista già dalle XII tavole, e per l'immagine della donna romana che si astiene dal
vino, cf. Romano 1991, p. 779. Il testo dell'ode oraziana è quello edito da Borzsák 1984, p. 80. La traduzione
riportata è di Canali 1991, p. 285.
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celeri arto latitantem fruticeto excipere aprum.        che si cela nell'intricata boscaglia.
In questi versi Orazio descrive con grande icasticità la vita tediosa di una fanciulla, Neobule, che,
sottoposta alla tutela di un cattivo tutore, con angosciosa tristezza rivolge i soui pensieri, da lontano,
a un giovane (Ebro) tratteggiato nitidamente nella sua bellezza, nella sua prestanza fisica e nella sua
abilità alla caccia. Il messaggio del poeta latino è chiaro: la giovane che si sottrae, o è sottratta da
altri, alle gioie dell'amore, non trova che angoscia e pentimento. La contestualizzazione dell'ode di
Alceo, resa possibile dal confronto con il carme oraziano, è essenziale per la comprensione della
metafora alcaica dei vv. 5-6. Dai dati certi in nostro possesso, fin dall'inizio dell'ode si evince la
presenza di una figura femminile, che lamenta la sua situazione di infelicità ( ;Eme dei,lan) e il turpe
destino (mo,roj ai=scÎroj) che le è toccato. Come si è accennato, non conosciamo il motivo di questa
tristezza, ma sembra che alla sofferenza interiore per amore (per ciò che fu o per quello che non è
mai  stato),  si  aggiunga  il  dolore  fisico  dovuto  all'infiacchimento  delle  membra  -  riferimento
probabile alla vecchiaia1 - per il quale non esiste rimedio (evpi. ga.r pa/r⸥os ÉavËni,aton ⸤ivkÉa,neiË). 
Pur tenendo conto dell'adattamento operato da Orazio sui versi alcaici, è ragionevole pensare che
anche Alceo tratteggi una figura femminile che soffre per l'assenza, o per la perdita, dell'amore. In
questo contesto, quale valore potrebbe avere la metafora del bro,moj evla,fw? I problemi filologici ed
esegetici dei vv 5-6 sono principalmente tre, e riguardano il genere di  e;lafoj, il  significato del
verbo fu,w ed il rapporto semantico che lega bro,moj a fobero,j. Per quanto riguarda il primo nodo
filologico, non è chiaro se nella metafora Alceo faccia allusione ad un cervo maschio o ad un cervo
femmina. Il termine  e;lafoj, come è noto, può indicare indistintamente sia il genere maschile sia
quello femminile. In questi versi, inoltre, il genitivo evla,fw non è accompagnato da alcun articolo
che potrebbe dirimere la questione. Il secondo problema è di carattere più grammatico-sintattico: se
si mantiene il testo stabilito da Voigt, insieme alla sua punteggiatura, il verbo  fu,w  non può che
essere inteso in senso intransitivo ("nascere")2. Questo significato, al presente indicativo, è molto
raro, trovando riscontro unicamente in due passi omerici (vd.  infra).  Per quanto attiene al terzo
problema, è necessario capire quale rapporto semantico vi sia fra il suono bro,moj e l'aggettivo ad
esso relativo fobero,j, che potrebbe avere un senso attivo ("che teme", "timoroso") oppure causativo
("che fa  paura",  "temibile").  Attraverso l'approfondita  trattazione di  questi  problemi è  possibile
fornire una nuova interpretazione della metafora, e più in generale dell'ode alcaica.   
Per  sciogliere  il  dubbio  sul  genere  del  termine  e;lafoj,  la  critica  fa  soprattutto  riferimento  ad
Aristotele, il quale in HA 545a studia le differenze fra la voce del maschio e quella della femmina di
diverse specie animali. Egli sostiene che i cervi maschi hanno una voce più grave di quella delle
femmine, e che i primi emettono il verso durante la stagione della monta, mentre le seconde quando
sono impaurite: 
Fqe,ggontai d v oi `me.n a;rrenej [sc. e ;lafoi], o[tan h` w[ra th/j ovcei,aj h=|( ai `de. qh,leiai( o[tan fobhqw/sin)
Aristotele conclude la sua trattazione sulla voce dei cervi registrando che il verso delle femmine è
breve (th/j qhlei,aj fwnh. bracei/a), mentre quello dei maschi ha una più lunga durata. Partendo da
questi dati zoologici, Page 1955, pp. 291-292, prospetta, come ipotesi più verisimile – lo si evince
dalla sua traduzione - che la metafora richiami il bramito di un cervo maschio (in ingl.  deer), il
quale  lanciando un grido d'amore  suscita  lo  scompiglio  (di  cui  è  forse  un indizio  il  participio
m#aino,menon) nel cuore timoroso di una eventuale cerva (in ingl. hind)3. In questo modo, sostiene lo
1 Un valido confronto può essere fatto con il frammento alcaico 39a V., molto frammentario a causa delle condizioni
del papiro che lo tramanda (P.Oxy. 1233, fr. 8), in cui Alceo, rivolgendosi ad un interlocutore, sembra ricordare
quanto  sia  fragile  la  vita  umana,  sottomessa  al  volere  di  Zeus,  e  alludere  anche  ai  mali  della  vecchiaia.  Cf.
Liberman 1999, pp. 34-35. 
2 Si è concordi oggi nel correggere il tràdito fu,ei in fui,ei per motivi prosodici. Cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 196.
3 Il testo da cui Page partiva, inoltre, era leggermente differente da quello stabilito dalla Voigt, soprattutto per quanto
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studioso oxoniense,  doveva suonare la  voce dell'amante (maschile)  alle  orecchie dell'io  poetico
(femminile)  di  questi  versi.  Secondo tale  interpretazione,  il  verbo  fu,w  reggerebbe un ipotetico
accusativo, di cui si avrebbe traccia nel participio m#aino,menon, e si eviterebbe di ricorrere al senso
intransitivo del verbo  fu,w. Poiché, come si è detto, questo verbo, al presente indicativo, è usato
molto raramente in senso intransitivo, secondo Page bisognerebbe intenderlo non come "nascere,
spuntare" (cf. Hom. Il. VI, v. 149, Od. IX, v. 109), ma con il suo più attestato senso di "generare". 
Questa interpretazione si fonda però su un elemento assolutamente ipotetico (l'acc. in dipendenza da
fu,ei) mentre l'altra [vd. anche la nostra traduzione,  n.d.a.] appare attendibile sulla sola base degli
elementi certi1.  
In questo contesto, l'interpretazione dell'aggettivo fobero,j è fondamentale. Il suo significato attivo
("che ha paura" = "timoroso") è spiegato dallo scolio al v. 153 dell'Edipo Re di Sofocle (Schol. in S.
OT v. 153, p. 171 Papageorgius = p. 35 Dindorf), che è anche uno dei testimoni di Alc. fr. 10 V., vv.
5-6. Dato per acquisito che il grido bro,moj è associato all'aggettivo fobero,j, e che quest'ultimo vuol
dire "timoroso", è possibile apprezzare la bella enallage, secondo cui "grido timoroso di cervo" è
espressione rielaborata su "grido di cervo timoroso". 
È necessario,  a  questo  punto,  conoscere  più  approfonditamente  ciò  che  il  cervo  rappresentava
nell'immaginario greco, ricordando anche che il linguaggio figurato di questi versi ha come sfondo
esecutivo il simposio, e che fa leva su un insieme di conoscenze e di sensazioni condivise dalla
fantasi,a  dell'uditorio:  le  immagini  usate  dovevano  dunque  essere  dotate  di  chiarezza  e  di
immediatezza espressiva, poiché qualità principale che permette ad una eivkw,n di funzionare è quella
della  evna,rgeia.  Indipendentemente  dalla  scientificità  con  cui  Aristotele  tratta  il  tema,  è  bene
inquadrare il cervo nell'ambito dell'immaginario arcaico, prima di capire perché Alceo evochi il suo
suono. L'analisi dei frammenti lirici non può, a nostro avviso, prescindere dal confronto con Omero,
non soltanto perché l'epos influenza direttamente i poeti, ma anche perché esso costituisce una cassa
di risonanza della maniera di pensare e di percepire i fenomeni in tutto il periodo arcaico. In Omero
il cervo, di genere sia maschile sia femminile, è visto come animale notoriamente pavido. In molte
descrizioni  esso  è  inseguito  o  divorato  da  leoni  o  da  altri  predatori2.  Altre  volte  i  cervi  sono
rappresentati in compagnia di Artemide (in similitudine, Hom. Od. VI, v. 104). Nella maggior parte
dei casi, il cervo è presente nel linguaggio figurato. Omero richiama la sua velocità, e allo stesso
tempo la sua impotenza di fronte ai predatori. Si prenda ad esempio Hom. Il. XIII, vv. 99-104:
w' po,poi h= me,ga qau/ma to,d v ovfqalmoi/sin or`w/mai(  ohimé grande prodigio vedo coi miei occhi
deino,n( o] ou; pot v e;gwge teleuth,sesqai e;faskon(   terribile, che mai avrei creduto si compisse
Trw/aj evf v hm`ete,raj ive,nai ne,aj( oi] to. pa,roj per   Troiani giungere alle nostre navi, loro che prima
fuzakinh|/j evla,foisin evoi,kesan( ai[ te kaq v u[lhn    assomigliavano a cerve pronte alla fuga, che nella foresta
qw,wn pardali,wn te lu,kwn t v h;i?a pe,lontai        sono pasto per sciacalli, pantere e lupi,
au;twj hvla,skousai avna,lkidej( ouvd v e;pi ca,rmh\       che errano così, deboli, senza spinta al combattimento.
In questo caso, le cerve sono simbolo di codardia, di viltà, e di inettitudine. Chiedersi se il cervo dei
versi di Alceo sia maschio o femmina è, a nostro avviso, un problema ozioso. Aristotele tratta la
riguarda il tràdito fo,beroj, per il quale accettava la correzione (per motivi sticometrici) di Lobel in fobe,roisin, che
veniva ad essere accordato con sth,qesi. Per la divisione sticometrica di questi versi, cf. Gentili-Catenacci ibid., p.
195, che, fra l'altro, accettano nel testo fobe,roisin.
1 Nicosia  1976,  p.  192,  il  quale  nella  stessa  pagina  adduce  tutti  gli  elementi  che  farebbero  propendere  per
l'interpretazione di un bramito di cerva e non di cervo. 
2 Cf. Hom. Il. III, v. 24 (in similitudine, divorato dal leone), XI, v. 475 (in similitudine, inseguito e divorato prima da
sciacalli, poi da un leone), XV, v. 271 (in simil., inseguito da cani e contadini),  Od. VI, v. 133 (in similitudine,
assalite da un leone montano), X, v. 158 sgg. (ucciso, e poi, mangiato da Ulisse e i suoi compagni nell'isola di
Circe), XIII, v. 436 (pelle della "cerva veloce" che Atena getta addosso a Ulisse, trasformandolo in vecchio).
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distinzione del verso maschile da quello femminile in un contesto scientifico, con la precisione che
esigono le descrizioni naturalistiche. I versi di Alceo, invece, richiamano l'immagine ed il verso del
cervo,  destando  l'occhio  e  l'orecchio  mentale  dell'uditorio,  attraverso  una  metafora,  in  cui  non
occorre (ma anzi osta) la precisione di un trattato di zoologia. Quello a cui allude l'infelice donna
della persona loquens è l'immagine che nel periodo arcaico si aveva dell'  e;lafoj, animale debole,
indifeso, timoroso1, così come, mutatis mutandis, lo ritrae Orazio nell'ultima strofa dell'ode III, 12.
Nella nostra traduzione il termine "cervo" sta ad indicare l'animale cervo, a prescindere da ogni
distinzione di genere2. Il riferimento a Omero è illuminante anche per quanto riguarda la traduzione
del verbo fu,w: nonostante il suo impiego in senso intransitivo sia raro, tuttavia le due occorrenze
omeriche di fu,w al presente indicativo (cf. Hom. Il. VI, v. 149, Od. IX, v. 109)3 con il significato
"spuntare, nascere", detto in particolare di specie vegetali, sembrano sufficienti per poter accogliere
la proposta esegetica di "fu,w = nascere" come quella più probabile. Se, come proposto, si intende
la metafora di Alceo in senso generico, e non strettamente zoologico, il cervo appare dunque come
animale simbolo di debolezza e di timorosità. Questa consapevolezza potrebbe anche far intendere
l'ambiguità che nella lingua greca risiede nell'aggettivo  deilo,j,  usato dal personaggio femminile
all'inizio dell'ode alcaica per compiangere sé stessa con il  senso di  "infelice"  (e;me dei,lan = cf.
Miserarum est oraziano), ma che in greco può voler dire anche "timido", "timoroso" come un cervo.
Questa  spiegazione  di  carattere  culturale  si  sovrappone  a  quella,  di  ordine  più  prettamente
semantico, offerta dallo scolio all'Edipo Re, che ricorda il valore attivo di fobero,j = "che ha paura",
"timoroso" (e non causativo "terribile") in questo contesto. Ancora in Omero "avere cuore di cervo"
vale  "essere  codardo,  timoroso".  Con  questi  infamanti  epiteti  Achille  accusa  Agamennone  di
codardia (Il. I, v. 225): 
oivnobare,j( kino.j o;mmat v e;cwn( kradi,hn d v evla,foio(
ubriaco, che hai sguardo di cane, cuore di cervo,
In questa ricostruzione "culturale" della metafora usata da Alceo, bisogna rilevare l'importanza che
vi assume il grido bro,moj. Questo termine è associato nella letteratura arcaica a diverse sensazioni
sonore: il crepitare del fuoco (Hom.  Il., XIV, v. 396), il fragore del fulmine (Pi.  O. II, v. 25), il
rombo di un uragano (A. Th., v. 213), lo scalpitìo minaccioso di zoccoli equini (ibid. v. 476), ma
anche il gioioso suono di flauti (h.Merc., v. 452). L'elemento comune a tutte queste fonti sonore è la
forza di risonanza, caratteristica anche del verso dei cervi. In un altro passo dello stesso Alceo, il
corradicale verbo bre,mw esprime la risonanza dell'"eco divina" di un sacro grido femminile (fr. 130b
V., vv. 18-20)4. Essendo, dunque, il bro,moj termine generico e non specificatamente correlato con il
cervo, preferiamo tradurre con "grido" anziché con "bramito", evitando la connotazione in senso
"maschile"  di  questo  suono:  nella  lingua  italiana,  infatti,  "bramire"  e  "bramito"  designano
soprattutto il verso che il cervo maschio emette nella "stagione degli amori" per attirare l'attenzione
della cerva femmina.   
Si ricordi, infine, il contesto dell'ode arcaica: fin dall'incipit  la  persona loquens è una donna che
1 Il simile  nebro,j  (cerbiatto), invece, sembra essere visto dalla cultura arcaica e classica come animale elegante e
affabile. Cf. B. XIII, vv. 87-90 (metafora di una fanciulla che canta e danza) ed E. Ba., v. 866 sgg. (in un paragone
con il coro danzante nelle veglie orgiastiche in onore di Bacco e Cibele). 
2 Diversamente, altri studiosi pongono l'accento sul genere maschile (Page, vd. supra, ma anche Fränkel 1928, pp.
272-273), o femminile del termine e;lafoj. Su quest'ultima, si vedano Gallavotti 19572, vol. II, p. 142, che traduce:
«un atterrito belato di cerbiatta sorge nel petto», e Liberman 1999, p. 28: «le grondement apeuré de la biche s'élève
dans mon cœur». Gentili-Catenacci 2007, p. 196 considerano le diverse soluzioni interpretative, a seconda che si
intenda e;lafoj in senso maschile o femminile.
3 A questi si aggiunga Pi. O. IV, v. 25a e, in prosa, Hdt. VIII, 138. 
4 Vd. pp. 28-29. 
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soffre per amore1  – forse per non aver voluto, o per non aver potuto, conoscere l'amore, come
suggerirebbe il confronto con l'ode oraziana. La sua sofferenza è bene espressa, al v. 1, anche dal
ritmo lamentoso e drammatico degli ionici con le dieresi dopo ciascun metron2. Ella richiama con
due  termini  in  posizione  enfatica  la  sua  condizione  di  donna  infelice:  dei,lan  e  pade,coisan.  È
possibile  che insieme alla  tristezza per  un così turpe destino (cf.  v.  3:  #eñi  mo,roj ai=scÎroj)  ella
paventi le sofferenze fisiche dovute al suo dolore interiore, e insieme l'infiacchimento incurabile
delle membra (v. 3) nella vecchiaia3. In reazione a questo sconforto fisico e morale nasce dunque un
metaforico "grido nel petto" come quello del cervo, animale per eccellenza debole, senza difese e
timoroso (cf.  supra). L'ode, forse, continuava con una descrizione di delirio (v. 6:  m#aino,menon) e
con il ricordo, o la predizione, di altre sventure (v. 7)4. Un delirio di questo genere, cantato da una
donna per la lontananza dall'oggetto amato, con l'evocazione di dolori fisici e di sensazioni sonore,
è quello più famoso di Saffo (fr. 31 V.), dove si ritrova un corradicale del termine bro,moj (v. 11-12:
evpibro,&Õmeisi d v a;kouai), secondo la correzione di Bergk5.   
Alc. fr. 359  Voigt
Pe,traj kai. poli,aj qala,s&
    saj te,knon )))
***
))) evk de. pai,&
    dwn cau,nwj fre,naj( av qalassi,a ce,luj6)
Prole della roccia e del bianco
mare ...
***
dei fanciulli 
    rendi gonfio il cuore, carapace marino. 
Fonte: Ath. III, 85f (cod. A).
Metro: fra i versi completi, gliconeo (v. 1) e trimetro gliconico acataletto (ultimo verso)7. 
1 Efestione (XII, 2, p. 38 Consbr.) riporta il primo verso del fr. 10 V., ricordando che esso è il verso iniziale del
carme. 
2 Cf. Gentili-Catenacci ibid, p. 195.
3 Cf. commento a Sapph. fr. 58 V., v. 12, p. 57 sgg. 
4 Forse l'insieme di questi elementi Liberman 1999, p. 27 si chiede se non si debba pensare al lamento di un'eroina,
come Cassandra. 
5 Cf. Voigt 1971, p. 60
6 Poli,aj è correzione di Hoffman per il tràdito po,liaj (cod. A).
7 Per quest'ultimo, attestato in Alc. fr. 355 V., cf. lo schema in Gentili-Lomiento 2003, p. 163. Cf. l'analisi in De
Martino-Vox 1996, III, p. 1277, secondo cui, in Alc. fr. 359 V., si avrebbe un gliconeo al v. 1 e un gliconeo +
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Questi versi costituiscno l'incipit e l'explicit di un'ode alcaica simposiale. La traduzione qui proposta
segue il testo stabilito da Voigt 1971, p. 323, con la sola eccezione di cau,nw|j (correzione di Lobel)1,
in luogo del tràdito  cau,noij (cod. A.), che Voigt corregge in  cau,nwj2. I problemi testuali legati a
questo frammento sono molti, e sull'interpretazione generale del carme la critica non è del tutto
unanime. È necessario, a nostro avviso, partire dal contesto in cui Ateneo riporta il frammento. Nel
terzo libro dei  Deipnosofisti, si ricordano, in contesto gastronomico, le molte specie di molluschi
commestibili  (Ath.  III,  85c).  In  questo contesto,  grande importanza  si  accorda  ai  nomi  ed alle
peculiarità dei molluschi evocati. In III, 85e, poco prima della citazione del nostro frammento, si
evoca  la  telli,nh (tellina),  la  cui  carne è  molto dolce e  che  i  Romani chiamavano  mitulus3.  Si
aggiunge  che  Aristofane  di  Bisanzio  ( vAristofa,nhj  o ` grammatiko,j),  nella  sua  opera  "Sulla
spiacevole  notizia"  (Peri.  th/j  avcnume,nhj  skuta,lhj)4,  ritiene  le  lepa,dej  (patelle)  simili  alle
cosiddette telli,nai5. Non è ozioso, a questo punto della trattazione, specificare che fra le patelle e le
telline,  nell'antichità  come oggi,  vi  è  una  forte  somiglianza  nel  gusto  della  carne  (si  ricordi  il
contesto  gastronomico  di  Ateneo),  ma  anche  una  sensibile  differenza  nella  forma  della  loro
conchiglia,  in  quanto  la  patella  è  un  mollusco  monovalva,  commestibile,  tipico  del  Mar
Mediterraneo, dalla conchiglia conica e ovale, e che aderisce agli  scoglî,  mentre  la tellina è un
mollusco bivalve, commestibile, tipico del Mar Mediterraneo, dalla conchiglia oblunga, e che vive
infossata nella sabbia6.    
Il testo di Ateneo prosegue (III, 85f) con il riferimento a Callia di Mitilene, il quale nella sua opera
Sulla patella in Alceo (peri. th/j par v vAlkai,w| lepa,doj) attribuisce al poeta lesbio l'ode della quale
riporta l'inizio e la fine. L'ultimo verso, in particolare, è citato da Ateneo come di seguito: 
evk de. pai,dwn cau,noij fre,naj a `qalassi,a lepa,j7)
Alla citazione segue una nota molto importante:
o `d v vAristofa,nhj gra,fei avnti. tou/ lepa.j ce,luj( kai, fhsin ouvk eu= Dikai,arcon evkdexa,menon le,gein
ta.j lepa,daj\ ta. paida,ria de. hn`i,k v a'n eivj to. sto,ma la,bwsin( auvlei/n evn tau,taij kai. pai,zein( kaqa,per
kai. par v um`i/n ta. spermolo,ga tw/n paidari,wn tai/j kaloume,naij telli,naij( w`j kai. Sw,patro,j fhsin o`
fluakogra,foj evn tw|/ evpigrafome,nw| dra,mati Euvbouloqeombro,tw|\
avll v i;sce\ telli,nhj ga.r evxai,fnhj me, tij 
avkoa.j melw|do.j h=coj eivj evma.j e;bh8
Aristofane scrive  ce,luj invece di  lepa,j9, e dice che Dicearco parla delle lepa,dej  interpretando non
digiambo al v. 4.
1 La forma –wij per la seconda persona singolare del verbo  cauno,w è, nel dialetto eolico, una forma accettata per
analogia con le forme in –aw e in -ew. Si vedano a riguardo Gallavotti 1962, pp. 154-155, e Gentili-Catenacci 2007,
pp. 400-401. Nella nostra traduzione intendiamo, con Gallavotti ibid., p. 114, la tmesi del verbo evkcauno,w "rendere
gonfio, rendere vano, far inorgoglire". 
2 Anche Liberman 1999, p. 159 adotta l'emendamento  cau,nwj,  intendendolo – non v'è dubbio dalla traduzione –
come seconda persona singolare del presente di evkcauno,w, con relativa tmesi.
3 Secondo Canfora 2001, vol.  I,  p.  237, non è chiaro a quale mollusco si  debba far corrispondere la  telli,nh  =
mitulus.   
4 Quest'opera consisterebbe in un commento ad un'espressione di Archiloco. Vd. fr. 185 W.2, v. 2. 
5 Il termine telli,nh povrebbe essere di origine sicula (Wilamowitz 1900, p. 74). 
6 Cf.  Enciclopedia  Treccani,  s.v.  Fra  le  fonti  antiche,  invece,  la  descrizione  più  dettagliata  dei  testacidi  (ta.
ovstrako,derma), divisi in mono,qura (monovalvi) e di,qura (bivalvi), è in Arist. PA 679b. Anche Eliano (NA VI, 55, 5-
6) ricorda che le lepa,dej si trovano attaccate agli scogli.
7 de. pai,dwn è correzione di Ahrens, in luogo del tràdito lepa,dwn (o di evklepa,dion: cod. A.). 
8 Sopatro (IV-III sec. a.C.), fr. 7 Kassel-Austin, vol. I, p. 275.
9 Non  potendo  stabilire  se  il  verbo  gra,fein,  in  questo  caso,  sia  da  tradursi  "emendare"  o  "accogliere"  (i.e.
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bene1; i ragazzini, quando le portano alla bocca, le suonano a mo' di  auvlo,j  e si divertono, proprio
come anche da noi fanno quei birbanti di fanciulli con le cosiddette telline, secondo quanto dice anche
Sopatro, l'autore di tragedie burlesche, nel dramma dal titolo Eubulouomodio: 
ma fermati: infatti d'un tratto una qualche 
eco armoniosa di tellina è giunta alle mie orecchie.
 
L'intero passo getta luce su due dati molto importanti: la correzione di Aristofane (ce,luj per lepa,j)
ed il  legame esistente fra i  bambini,  i  suoni,  le patelle e le telline.  L'affermazione secondo cui
Aristofane di Bisanzio facesse terminare l'ode con la menzione del carapace (ce,luj) invece che della
patella  (lepa,j),  è  all'origine  della  correzione  degli  editori  moderni  del  frammento  di  Alceo2.
Sebbene il testo di Ateneo non sia del tutto perspicuo, possiamo tuttavia trarne elementi sicuri, e
speculare su quelli incerti. I dati incontrovertibili che è possibile desumere dal testo sono due: Callia
di Mitilene, di cui sappiamo solo che commentò Saffo e Alceo (Str. XIII, 2, 4), riporta il testo di
Alceo terminante con il termine lepa,j; Aristofane di Bisanzio (III-II sec. a.C.), famoso per la sua
edizione agli evnne,a lurikoi,  editò lo stesso testo, ma sostituendo lepa,j con ce,luj. A queste uniche
certezze si aggiungono le molte incognite, che impediscono una piena e profonda comprensione
dell'ode. Infatti, Dicearco di Messina (IV-III sec. a.C.)3, di scuola aristotelica,  autore di un'opera su
Alceo4, conobbe questi versi, ma non è possibile dire se egli leggesse lepa,j, e per questa divergenza
testuale fosse contestato dal più tardo Aristofane, o se invece, pur leggendo ce,luj, discordasse dal
filologo  alessandrino  per  motivi  legati  unicamente  all'esegesi.  In  questo  secondo  caso,  si  può
immaginare che la frase «i ragazzini, quando le portano alla bocca, le suonano a mo' di auvlo,j e si
divertono»  sia  da  attribuire  a  Dicearco,  il  quale leggerebbe  ce,luj  come  metafora  per  lepa,j,
intendendo come  tertium comparationis la capacità di  entrambi di emettere un suono. A questo
punto, però, bisognerebbe chiedersi quale differente interpretazione Aristofane desse alla ce,luj5. Se
la medesima frase «i ragazzini (...) si divertono» è invece attribuita ad Aristofane, che sosterrebbe
l'accostamento  di  ce,luj  e  lepa,j  in  senso  strumentale,  spiegando  che  anche le  patelle  possono
suonare, come dimostrano i bambini e come ricordano i versi di Sopatro, bisogna allora spiegare
come  Dicearco,  diversamente  da  Aristofane,  spiegasse  l'associazione  ce,luj-lepa,j (o,  meglio,
secondo il  testo,  l'associazione  ce,luj-lepa,dej).  Non è da escludere che la distanza esegetica fra
Dicearco e Aristofane riguardasse la categoria strumentale nella quale collocare la lepa,j, se fra gli
strumenti a fiato (Aristofane) o fra quelli a percussione (Dicearco, che avrebbe visto nelle lepa,dej
un loro uso a guisa di nacchere)6.  Infine,  non è chiaro quale posizione nella tradizione occupi,
"accogliere" una varia lectio), preferiamo tradurre con il più generico "scrivere". Cf. Neri 1996, pp. 34-37. 
1 È possibile interpretare diversamente l'espressione  ouvk eu= Dikai,arcon evkdexa,menon le,gein:  «accettando a torto,
dice» (scil.  «accettando a torto, dice  lepa,dej»). È in realtà difficile capire cosa veramente sostenesse Dicearco, e
quale distanza vi fosse fra la sua posizione e quella di Aristofane, il quale, in ogni caso, palesa una divergenza
esegetica dal quella dello studioso di scuola aristotelica. Cf. Liberman 1999, p. 244. Si veda anche Porro 1994, pp.
7-88, la quale,  trascurando il  punto in alto dopo  lepa,daj,  attribuisce a Dicearco l'aneddoto dei bambini che si
trastullano suonando dentro alle conchiglie. Questa interpretazione, proposta da Wilamowitz 1900, p. 75, è stata
accolta anche da West 1990, p. 6.    
2 L'oscillazione testuale fra lepa,j e ce,luj, fin dall'antichità, è motivata anche dal fatto che i termini sono equivalenti
dal punto di vista metrico.
3 Cf. Wehrli, pp. 13 (fonti antiche), 43-44 (commento).
4 Cf. Wehrli, pp. 33-34.
5 Cf. West 1990, p. 6, Liberman 1999, p. 244. cf. anche Douglas Olson 2006, vol. I, p. 473. È più facile attribuire la
frase  «come anche da noi fanno quei birbanti di fanciulli con le cosiddette telline» e la citazione di Sopatro all'io
narrante dei  Deipnosofisti. Cf. a questo proposito Porro ibid., p. 9. Secondo Wilamowitz,  ibid. p. 75, invece, tale
frase andrebbe attribuita ad Aristofane, ma eluciderebbe l'interpretazione di Dicearco. 
6 Per questa intepretazione, cf. Canfora 2001, vol. I, pp. 237-238. Neri 1996, pp. 50-51, propone una tesi alternativa:
Dicearco  avrebbe  non  soltanto  letto  lepa,j,  ma  anche  interpretato  male  lepa,dej,  intese  nella  loro  funzione  di
kre,mbala (nacchere).
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cronologicamente, il testo di Callia, nonostante Wilamowitz 1900, p. 75 lo collochi con certezza
dopo Dicearco e Aristofane1.
Secondo quanto fin qui analizzato, appare chiaro che la  querelle  nata fin dall'antichità attorno a
questo  frammento  -  sia  essa  stata  di  natura  testuale  o  esegetica  –,  ne  rivela  un  elemento
indiscutibile: il senso di un'ambiguità di fondo. La doppiezza semantica potrebbe essere all'origine
delle  varie  tradizioni  testuali  ed esegetiche.  Se ricollochiamo il  frammento  nel  suo contesto,  il
simposio,  in  cui  l'ambiguità  è  la  cifra  stilistica  di  testi  politici,  erotici,  spesso  carichi  di  verve
ironica,  possiamo proporre  come utile  chiave  di  lettura  il  valore  metaforico.  Il  principio  della
metafora sembra infatti estendersi all'intera ode, che si presenta dunque nella forma di un'allegoria2. 
L'insieme delle scelte lessicali, sia all'inizio sia alla fine del componimento, fanno intendere, infatti,
un riferimento allegorico ad un elemento della sfera marina, a cui ci si rivolge, apostrofandolo con
epiteti, alla seconda persona singolare. È necessario richiamare, oltre alle caratteristiche retoriche
dell'ode, anche il suo contesto esecutivo, ovvero il simposio, evento plurisensoriale. Le discussioni
politiche, i canti religiosi, i lazzi, la compagnia delle flautiste e il rito del vino, infatti, costituivano
l'insieme delle attività simposiali, a cui non poteva mancare un elemento centrale: il cibo. La varietà
e  la  qualità  delle  pietanze  garantivano  il  piacere  gastronomico  dei  convitati.  La  presenza  di
leccornie era complementare a quella  di  un buon vino.  In questo quadro,  che lo stesso Ateneo
richiama prima di citare il frammento alcaico, possiamo immaginare che le lepa,dej fossero portate
al cospetto dei  convitati,  servite su un bel  piatto  e pronte per essere gustate.  Una scena simile
potrebbe aver offerto al poeta la possibilità di intonare  in onore di questo mollusco, con grande
effetto ironico sui  sumpo,tai, i versi in questione. Questa ipotesi è in pieno accordo con la chiave
intepretativa con cui  Wilamowitz (pp.  75-76)  aprì  nuove prospettive esegetiche  sul  frammento.
Secondo l'illustre filologo tedesco, quest'ode sarebbe in realtà un gri/foj, un indovinello che il poeta
avrebbe  sottoposto  ai  convitati,  animando  il  simposio  e  suscitando  il  piacere  di  trovarne  la
soluzione. La figlia della roccia e del bianco mare sarebbe, soluzione all'indovinello, la lepa,j. 
Questa  interpretazione  è  sembrata  molto  utile  per  sciogliere  uno  dei  principali  nodi  esegetici
evocati:  Aristofane preferirebbe  ce,luj  a  lepa,j poiché,  non comparendo mai  la  soluzione in  un
indovinello3,  sarebbe impensabile che proprio alla fine dell'enigma Alceo ne desse la soluzione
(lepa,j)4.  Il  termine  ce,luj,  invece,  non soltanto  manterrebbe celata  la  soluzione  –  lasciando gli
ascoltatori nel dubbio fino alla fine -, ma darebbe anche un nobile e arguto indizio, suggerendo il
valore  strumentale  della  lepa,j attraverso  l'apostrofe  "carapace  marino"  (av  qalassi,a  ce,luj)5.
Secondo questa interpretazione,  ce,luj  sarebbe un illuminante suggerimento per  lepa,j  in quanto
entrambi  possono generare  dei  suoni.  L'elemento  del  carapace  costituirebbe  così  l'ultimo  degli
indizî dati  per la soluzione del ritornello, e di cui possederemmo soltanto l'iniziale "prole della
roccia e del bianco mare", e l'ambigua espressione  evk de. pai,dwn cau,nw|j fre,naj. Trovandosi alla
fine del gri/foj, si è supposto che il termine ce,luj rappresenti il punto climatico di una serie verbale
con cui  il  poeta  suggerirebbe  la  soluzione  accennando al  misterioso  oggetto  con   associazioni
sempre più argute.  Per una serie ragioni,  che ci  riserviamo di  trattare in  altra  sede,  preferiamo
1 Per questo problema, cf. Porro 1994, pp. 10-11. Neri 1996, pp. 29-34 ritiene più plausibile una datazione alta di
Callia,  al  V secolo a.C. Si  avrebbe, secondo questa tesi,  la  seguente sequenza cronologica:  Callia  di  Mitilene,
Dicearco di Messina, Aristofane di Bisanzio.   
2 L'inserimento di questo fr. nella sezione METAFORA, invece che in quella della ALLEGORIA, è dovuto al fatto
che la figura retorica sonora,  in questo caso, è una metafora,  mentre l'allegoria ha carattere,  tutt'al  più,  ittico-
malacologico.  
3 Cf. Liberman 1999, pp. 243-244.
4 La teoria  del  gri/foj  risale  a  Wilamowitz  1900,  p.  75.  Secondo West  1990, p.  6 questi  versi  devono ritenersi
appartenenti ad un indovinello, anche se non sappiamo quale fosse la soluzione per esso prospettata da Aristofane.
Tale soluzione, secondo lo studioso oxoniense, si sarebbe ad ogni modo contrapposta a quella della lepa,j, proposta
da Dicearco. 
5 Si ricordi che la ce,luj con cui Hermes costruì la prima lu,ra proveniva da una tartaruga montana, e non marina. Cf.
h.Merc., vv. 33 (ce,luj o;resi zw,ousa) e 42 (ovreskw|,oio celw,nhj).  
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leggere questi versi  non come un  gri/foj1,  ma come un'arguta e complessa apostrofe metaforica
rivolta alla lepa,j, che con tutta verosimiglianza sarebbe comparsa nel simposio su una delle portate
per  i  convitati,  insieme  ad  altre  varietà  di  frutti  di  mare2.  L'interpretazione  della  "apostrofe
metaforica" e quella del  gri/foj, ai fini dell'analisi retorico-stilistica, non comportano sostanziali
differenze,  in quanto anche l'indovinello usa,  secondo Aristotele,  lo stesso principio usato dalla
metafora, di collegare elementi impossibili parlando di cose reali3. 
Si  considerino  ora  le  connotazioni  del  termine  lepa,j,  ed  in  particolare  il  suo  valore  sonoro,
confermato anche dalla citazione di Sopatro (cf. supra). Per quanto è possibile evincere da poco più
di due versi, il riferimento all'aspetto sonoro di questo mollusco è presente soltanto alla fine dell'ode
alcaica:  agli  ascoltatori  della  metafora  (o  del  gri/foj)  Alceo  dapprima  proporrebbe  una
visualizzazione della lepa,j, e in seguito, attraverso l'evocazione del carapace, farebbe allusione alle
potenzialità sonore della sua conchiglia, strettamente legata ad un contesto ludico infantile. Spiegare
come i bambini avrebbero potuto trarre un suono da una conchiglia monovalva come quella della
lepa,j rientra di diritto fra i problemi esegetici di questo frammento. A questo proposito, Porro 1998,
p. 9 sottolinea:
Un  elemento  in  particolare  si  oppone  sostanzialmente  all'interpretazione  dicearchea  [i.e. quella
secondo cui i bambini si trastullerebbero a "far suonare" le conchiglie, n.d.a.]: le lepa,dej, a differenza
delle  telline,  sono  univalve;  è  impossibile  perciò  che  venissero  usate  per  produrre  un  suono
soffiandovi dentro.
Questa constatazione non tiene conto delle potenzialità di una conchiglia – per quanto monovalva –
né, soprattutto, della grande inventiva che caratterizza i bambini, ai nostri tempi come nella Grecia
arcaica. Nel commento che segue la citazione di Alceo – sia che lo si attribuisca ad Aristofane, sia
che lo si intenda come intepretazione di Dicearco (vd. supra) - si accosta il gioco dei bambini di
ricavare un suono dalle patelle, al gioco del tutto simile di ricavare un suono dalle telline. Forse
influenzati da una scientificità imposta dall'alto a situazioni di vita quotidiana, che in realtà risultano
molto più dinamiche ed imprevedibili, si ritiene improbabile che le patelle, in quanto monovalvi,
potessero essere usate per emettere un suono. D'altra parte, per le telline, bivalvi, tale operazione è
ritenuta certamente possibile. In realtà, come è noto a chiunque sia già andato in cerca di conchiglie
sulla spiaggia – come i bambini – anche le telline, che nei libri di scienze sono bivalvi, si presentano
quasi sempre con una sola valva, disperse sulla battigia. Se dunque era possibile far suonare le une,
ciò era possibile anche con le altre. La similarità fra la lepa,j e la telli,nh, sottolineata dallo stesso
Aristofane (in Ath. III, 85e, vd. supra) riguarda non soltanto la dolcezza delle loro carni (si ricordi il
contesto  gastronomico  in  cui  vengono  citati  i  versi  di  Alceo),  ma  anche  la  forma  delle  loro
conchiglie, più piatte e piccole di altre specie, come ad esempio il murice (a forma di clava), la
lumachina (a spirale), o quelle di dimensioni più imponenti e a torciglione (come per esempio la
Charonia tritonis),  usate dagli antichi a mo'  di tromba4.  Per capire come si potesse ricavare un
suono da queste conchiglie basterà leggere con più attenzione il testo di Ateneo, che riporta in senso
1 Cf.  Neri  1996,  p.  48,  che  ritiene  sia  più  saggio  abbandonare  l'ipotesi  dell'indovinello,  e  preferire  l'ipotesi
dell'invocazione ad uno strumento musicale. 
2 Cf. lo stesso Ateneo, III, 85c. È anche possibile che, una volta mangiata, la lepa,j sia rimasta vuota a terra, insieme
ad altre conchiglie, come ricorderebbe la "natura morta" di un mosaico, firmato da Heraklitos, ai Musei Vaticani.
Cf. Canfora 2001, I, I inserto, n° 1. 
3 Arist. Po. 1458a 26-30.
4 Cf., per quest'uso strumentale delle grosse conchiglie a spirale (designate per lo più con il termine ko,gcloj), cf. E.
IT v. 303, Theoc. XXII, v. 75. Si ricordi, come esempio per il mondo romano, anche il passo dell'Eneide (VI, v. 171)
in cui Miseno suona la concha di Trinone, e viene punito per la sua arroganza dalle stesse onde del mare: Sed tum,
forte cava dum personat aequora concha, | demens, et cantu vocat in certamina divos, | aemulus exceptum Triton,
si credere dignum est, | inter saxa virum spumosa immerserat unda. Cf. l'interessante commento a questi versi, con
altri riferimenti a questo strumento legato al dio marino, in Austin 1977, p. 91. 
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metaforico  il  verbo  auvlei/n:  il  riferimento  all'  auvlo,j non  è  usato  in  modo  generico,  ma  con
competenza tecnica. Perché l' auvlo,j potesse suonare occorreva un'ancia (glw/ssa) e molto soffio. Sia
per le patelle, sia per le telline, i bambini avrebbero adottato un sistema che imita, nel principio,
quello dell' auvlo,j. Bisogna pensare ad un posizionamento particolare della valva alla base delle due
dita (ad esempio tra l'indice e il medio), e ad un'azione vibrante delle labbra sollecitate da un soffio
molto forte. In questo modo, le labbra fungerebbero da ancia naturale, e si otterrebbe un fischio
forte,  stridulo e,  si  deve immaginare,  piuttosto fastidioso1:  per tale  motivo i  fanciulli  sarebbero
denomintati con il termine spregiativo spermolo,ga, e con senso antifrastico Sopatro avrebbe definito
"melodioso"  il  risuonare  di  questo  improvvisato  strumento  (melw|do.j  h=coj)2.  Come  è  facile
immaginare,  ricavare un suono da questi  tipi  di  conchiglie doveva essere molto difficile,  e tale
pratica,  sebbene ludica,  necessitava di  esperienza,  di  dedizione,  e  di  molto  fiato.  Questo  gioco
avrebbe procurato grande diletto ai bambini (pai,zein), e sarebbe stato grande motivo di orgoglio il
riuscire nell'ardua impresa di far suonare le conchiglie. I partecipanti, alla fine del gioco, dovevano
essere  sfiancati  dai  molti  tentativi,  ed  eventualmente  inorgogliti  dall'aver  generato  il  ricercato
suono. Questo duplice sentimento, di stanchezza e di orgoglio, è reso efficacemente dall'espressione
evkcaunou/n fre,naj, il cui significato oscilla fra un senso più fisico (l'infiacchimento dei polmoni)3 e
uno più morale (l'inorgoglirsi del cuore)4. 
Infine, appare utile ed illuminante approfondire l'accostamento metaforico fra la  ce,luj e la  lepa,j
alla luce di un confronto fra i versi di Alceo e altri passi di autori greci, fra cui, soprattutto l'Inno
omerico a  Hermes.  Le  caratteristiche  che  accomunano  la  ce,luj  e  la  lepa,j sono  molte,
contrariamente a quanto si potrebbe pensare. La prima, e più evidente, è la forma concava. Sia la
tartaruga,  sia la patella,  inoltre,  venivano svuotate della carne che esse contenevano: le patelle,
come si è visto, erano certamente usate in contesto gastronomico; della tartaruga, invece, possiamo
solo  immaginare  che  i  Greci  mangiassero  le  carni  come  si  usava,  fino  a  prima  del  rischio  di
estinzione, anche in Europa. Ad ogni modo, il carapace e la conchiglia, per varî motivi – la ce,luj
soprattutto per l'accompagnamento musicale,  la  lepa,j  soprattutto in senso gastronomico – sono
elementi tipici del banchetto.  Su questi elementi, si confrontino i versi di Alceo con le parole di
saluto  rivolte  alla  tartaruga  da  Hermes,  e,  per  quanto  riguarda  ancora  la  patella,  con la  breve
descrizione contenuta in una lettera di Sinesio di Cirene (370-413 d.C.) al fratello: 
h.Merc., vv. 31-32: 
cai/re( fuh.n evro,essa( coroitu,pe( daito.j et`ai,rh( Salve, tu che salti danzando, dalla forma graziosa,
avspasi,h prafanei/sa( compagna della mensa, che appari gradita5,
Id. vv. 41-42:
e;nq v avnapilh,saj glufa,nw| polioi/o sidh,rou Allora, spingendo con uno scalpello di bianco ferro
aivw/n v evxeto,rhsen ovreskw|,oio celw,nhj) estrasse il midollo della tartaruga montana.
1 Un procedimento molto simile è illustrato, per ottenere un fischietto da salvataggio, al seguente link su Youtube:
http://www.youtube.com/watch?v=nffLvY8P0CE  
Questa spiegazione è forse espressa, in nuce, in West 1990, p. 6. Sembra invece poco probabile l'interpretazione di
Porro ibid., p. 10, secondo cui il riferimento alle lepa,dej e ai bambini rimanderebbe all'impresa, da parte di questi
ultimi, di staccare i molluschi, facendone una preda. Tale estrazione, tuttavia, esige utensili particolari, come coltelli
dalla lama robusta. Sembra difficile che i bambini, per un semplice gioco in riva al mare, si armassero di veri e
proprî strumenti da adulti. 
2 L'immediatezza e la rapidità del fischio ottenuto dalla conchiglia sarebbero invece espresse dall'avverbio evxai,fnhj,
usato da Sopatro. Per l'uso di questo avverbio in associazione con una sensazione uditiva, cf. Pl. Cra. 396b. 
3 Cf. Liberman 1999, p. 159: «tu vides les poumons des petits, toi la lyre de la mer».
4 Cf. Porro 1994, p.  8:  «Tu inorgoglisci  gli  animi dei  fanciulli,  conchiglia marina»;  Canfora 2001,  p.  237:  «dei
ragazzi incanti la mente, tu, conchiglia marina»; Douglas Olson 2006, p. 473 traduce: «may you puff up | the minds
of children, sea-limpet». West 1990, p. 6, instaurando un confronto con il fr. adesp. eleg. 19 W.2, attribuisce a questa
espressione un significato peggiorativo ("svuotare d'intelligenza") e traduce «you evacuate boys' wits».
5 Cf. p. 152.
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Id. vv. 63-64:
kai. th.n me.n kate,qhke fe,rwn ie`rw|/ evni. li,knw| e portatala, posò sulla sacra culla
fo,rmigga glafurh,n\ la concava fo,rmigx1;
Syn. Ep. V, 246:  
evgw.  de.  kai.  o ` qrhskeuth.j  o ` R`wmai/oj  evpi.  tai/j  lepa,si  rw`nnu,meqa  $h`  de.  lepa.j  o;streo,n  evsti  koi/lon
o[per( evpeida.n la,bhtai pe,traj( avpiscuri,zetai%)
io e il religioso romano, invece, ci teniamo in buona salute grazie alle  lepa,dej (la  lepa,j  è una conchiglia
cava che, dopo che si attacca ad uno scoglio, vi aderisce saldamente)2. 
Come si è visto, una volta svuotata, la testuggine poteva servire da cassa di risonanza per la fo,rmigx
(nello stesso inno i termini  ce,luj,  fo,rmigx  e  ki,qarij  si riferiscono al medesimo strumento)3. La
lepa,j,  invece,  poteva  prestarsi  ad  una  funzione  musicale  molto  meno  nobile  e  certamente  più
puntuale,  non fra  le  mani  esperte  di  musicisti,  ma  come fischietto-giocattolo  per  bambini.  Un
elemento da non trascurare, nel confronto fra il carapace e la patella, è l'idea, venata di sarcasmo,
secondo cui è con la loro morte che la ce,luj e le conchiglie possono parlare. La ce,luj e la lepa,j,
infine, sono legate ad un sentimento di piacere: la prima è addirittura chiamata giocattolo (a;qurma)
dal suo inventore, Hermes bambino; la seconda, per quanto si è detto, è legata al gioco ed al piacere
che i bambini ne traevano nel ricavarvi un suono. Si confrontino,  su queste ultime analogie, le
vezzose parole che Hermes rivolge alla tartaruga, ancora in vita, con un distico di Teognide, in cui
si rileva il concetto "cadavere marino che chiama": 
h.Merc., vv. 32-38: 
            po,qen to,de( kalo.n a;qurma* 
aivo,lon o;strakon e;sso4( ce,luj o;resi zw,ousa\
avll v oi;sw s v eivj dw/ma labw,n\ o;felo,j ti, moi e;ssh|(
ouvd v avpotimh,sw\ su. de, me prw,tiston ovnh,seij)
oi;koi be,lteron ei=nai( evpei. blabero.n to. qu,rhfi\
h= ga.r evphlusi,hj poluph,monoj e;sseai e;cma 
zw,ous v\ h'n de. qa,nh|j to,te ken ma,la kalo.n avei,doij)
Da dove vieni, o bel giocattolo?
Smagliante guscio indossi, tartaruga che vivi sui monti. 
Ebbene, ti prenderò e ti porterò a casa; in qualcosa mi sarai utile, 
e non ti disprezzerò. Al contrario, tu sarai utile a me per primo.
È meglio stare a casa, poiché nocivo è stare fuori5. 
1 L'uso del  termine  più appropriato  fo,rmigx  è  dovuto anche al  fatto  che la  costruzione  dello  strumento sia  già
terminata.  Nei versi che seguono Hermes esce per procacciarsi della carne (fine v. 64),  ed in particolare carne
bovina (v. 116 sgg.). Si può affermare, dunque, che, se la carne di tartaruga fosse stata prelibata, certamente un dio
come Hermes, dopo averla tratta dal carapace, l'avrebbe mangiata. Ex silentio è possibile dunque affermare che la
carne  di  tartaruga  non era,  almeno all'epoca  arcaica,  fra  quelle  più  prelibate,  o  ancora  che  non era  del  tutto
conosciuta dai Greci in senso gastronomico.   
2 A distanza di secoli, il significante lepa,j rimane fedelmente adeso al proprio significato. In particolare, lo stretto
legame fra la patella e lo scoglio a cui si attacca riscontra molto successo in Aristofane, che vi allude due volte in
chiave metaforica: vd.  V.  v. 105 e  Pl.  v. 1096. Cf. anche la chiosa di Esichio a  lepa,dej:  ta. pro.j tai/j pe,traij
kekollhme,na kogcu,lia ovstre,wn evla,ttw (n° 657, II, p. 585 Latte). 
3 Per il termine ki,qarij si vedano, ad esempio, i vv. 475, 476, 499 dell'Inno a Hermes. 
4 Il carapace è qui indicato con lo stesso termine generico con cui potrebbe essere designata anche la lepa,j. Per lo
studio dei termini consimili o;strea e ovstrako,derma (evocati in Ath. III, 85c), si veda Canfora 2001, pp. 235-236, n°
5.
5 Anche questa frase potrebbe, con molto sarcasmo, essere applicata sia alle patelle che alle tartarughe. 
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Di certo, infatti, sarai una difesa dal doloroso sortilegio,
da viva1; ma semmai tu morissi, senza dubbio canteresti a meraviglia.
Thgn. fr. sed. inc., vv. 1229-1230: 
 ;Hdh ga,r me ke,klhke qala,ssioj oi;kade nekro,j(
   teqnhkw.j zw|w|/ fqeggo,menoj sto,mati)
Già infatti mi ha chiamato a casa un cadavere marino, 
   che, sebbene morto, grida con una bocca viva. 
Questi ultimi versi sono spiegati da Ateneo, che li cita (X, 457a), come metafora per il  ko,cloj,
conchiglia di grosse dimensioni, a forma di spirale, usata nell'antichità come tromba da richiamo2.
Più ovvie sono le differenze fra la patella ed il carapace: le dimensioni, notevolmente superiori nella
tartaruga; i colori del guscio e della loro parte più superficiale; la consistenza della loro carne; il
diverso genere di  suoni,  di  modo esecutivo,  e  di  contesto in  cui  questi  due oggetti  divenivano
"strumenti musicali". Sebbene, poi, i Greci conoscessero certamente le tartarughe marine, risulta
chiaro dai versi dell'Inno a Hermes che la ce,luj usata per costruire la lu,ra provenisse da tartarughe
terrestri  (si  ricordi  il  noto  epiteto  "montana"),  e  non  marine.  Non  è  quindi  da  escludere  che
l'associazione  a` qalassi,a ce,luj di Alceo potrebbe aver destato un senso di straniamento rispetto
alla norma (xeniko,n), che vedeva nel carapace un più immediato rimando alla montagna, piuttosto
che al mare. Le molte analogie, e le interessanti differenze, gettano luce anche sul modello letterario
che i convitati avrebbero potuto riconoscere nei versi di Alceo. Il suo processo metaforico, per cui
chiama ce,luj una lepa,j, doveva risultare tanto brillante quanto inaspettato.   
B. Ep. III, vv. 94-98
   pra,xaÎnti# d v eu= 
ouv fe,rei ko,smÎon si#w&
    pa,\ su.n d v avlaqÎei,a|# kñalw/n 
kai. meliglw,ssou tij u`mnh,sei ca,rin   
    Khi<aj avhdo,noj) 
      a chi ha avuto successo
non porta ornamento il silenzio;
ma insieme alla verità delle belle (tue) azioni 
qualcuno canterà anche la grazia 
dell'usignolo di Ceo dalla lingua di miele3.
1 Le  lepa,dej, insieme ad altri tipi di conchiglie, potevano essere riuniti in collane e formare amuleti. È noto alla
cultura popolare il potere apotropaico delle tartarughe.  
2 Vd. supra, p. 113 n° 4.
3 Maehler 1982, II, pp. 60, 62 intende ca,rin non semplicemente come "grazia", ma come "canto di lode" (Loblied)
del poeta offerto in dono a Ierone, e traduce (id. I, p. 67) «die Freundesgabe». Cf. anche Maehler 2004, pp. 98-99:
«the gift of the Kean nightingale». Similmente, Sevieri 2007, p. 49 traduce:  «il dono gradito». Gentili-Catenacci
2007, p. 386 si attengono invece ad un significato più letterale: «la grazia del canto», spiegando a p. 357 che «la
parola ca,rij connota qui la qualità melodiosa del canto, la sua grazia e la sua bellezza».  
116
Fonte: P.Lond. 733.
Metro: kat v evno,plion-epitriti1. 
Altre figure retoriche attive: epiteto doppio.
La complessità e le dimensioni dell'Epinicio III suggerirebbero una sua esecuzione a Siracusa o a
Catania (rifondata da Ierone nel 476-475 a.C.)2, verisimilmente nell'ambito di un corteo celebrativo,
presso un tempio, in una piazza, davanti o dentro al palazzo dello stesso tiranno3. L'ode contiene
riflessioni generali sul valore della poesia. Un poeta, il suo canto e l'oggetto stesso della sua opera
continuano ad esistere anche dopo la morte grazie al potere, non solo metaforico ma anche fisico,
estetico e morale,  della riesecuzione presso i posteri.  L'ode trionfale con cui Bacchilide celebra
Ierone per la sua prestigiosissima vittoria con la quadriga ad Olimpia (468 a.C.)4, ha come duplice
scopo quello  di  eternare l'impresa del  tiranno di  Siracusa,  insieme alla  sua  immagine,  e  di  far
risuonare in future re-performance la gloria del "poeta di Ceo". Al concetto di fama e di gloria si
contrappone quello del silenzio, che, per una società basata sulla trasmissione orale del sapere, è
sinonimo non semplicemente di morte fisica, ma addirittura di oblio e di cancellazione della propria
esistenza dalla storia. Il silenzio, dal punto di vista acustico, è l'habitus dell'oblio, che dall'occhio
mentale greco - e del resto anche dall'occhio mentale di noi moderni -  è visualizzato con tonalità
fosche, come il nero e il grigio. Nell'ode III, Bacchilide ricorda, alludendo a Ierone (v. 10 sgg.),
come «tre volte beato» sia quell'uomo che ricevendo da Zeus il dono di un'estesissima signoria,  «sa
non celare una turrita ricchezza col buio dal nero manto» (vv. 13-14): 
oi=de purgwqe,nta plou/ton mh. melam&
  fare,i? kru,ptein sko,tw|)
Il  binomio  silenzio-oblio  fa  da  contraltare  al  binomio  canto-gloria.  A questa  polarizzazione  fa
riferimento  Bacchilide  nei  citati  vv.  94-96,  e  anche  Pindaro  vi  ricorre  frequentemente.  Questi,
infatti, in P. IX, v. 92, asserisce di aver fuggito con la sua opera poetica la "silenziosa impotenza"
(sigalo.n avmacani,an e;rgw| fugw,n), che è «la mancanza di discorsi di lode provocata dal silenzio a
cui  l'oscurità condanna  l'uomo»5.  Ancora  più  chiaramente,  nella  Nemea IX,  a  Cromio  di  Etna
vincitore con il carro, il poeta tebano ricorda (vv. 6-7): 
e;sti de, tij lo,goj avnqrw,pwn( tetelesme,non evslo,n 
mh. camai. siga|/ kalu,yai\ qespesi,a d v evpe,wn 
     kau,caj avoida. pro,sforoj) 
vi è un detto fra gli uomini, che una buona opera portata a termine
non venga interrata nel silenzio; ma un sacro canto di versi
di lode è opportuno. 
Una  buona  opera,  qual  è  una  vittoria  agonistica,  ha  dunque  bisogno  di  un  poeta  per  trovare
risonanza  nella  memoria  dei  posteri.  La  chiusa  dell'epinicio  bacchilideo  offre,  parallelamente
all'importantissimo concetto di immortalità nella poesia, anche una metaforica  sfragi,j  del poeta,
che si definisce "usignolo di Ceo". La figura dell'usignolo nella letteratura greca arcaica è sempre
1 Cf. schema metrico dell'epodo in Maehler 2003, p. 8; Gentili-Catenacci 2007, p. 348; Sevieri 2007, p. 41.
2 Cf. RE VIII, s.v. Hieron, p. 1498. In questa città Ierone muore, nel 467-466 a.C., ad un anno dalla vittoria celebrata
dall'epinicio bacchilideo.
3 Per una descrizione generale di questo epinicio, cf.  Maehler,  1982, II,  pp. 32-40;  id.  2004, pp. 79-86; Gentili-
Catenacci 2007, p. 273; Sevieri 2007, pp. 137-139.  
4 Cf. Schol. ad Pi. O. I, I, p. 15 Drachmann. 
5 Giannini 20125, p. 613. 
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legata  al  canto.  Nella  prima attestazione in Omero,  questo uccello  è  ricordato per  il  suo verso
melodioso, oltre che per il  suo legame con la primavera,  di  cui è uno dei nunzî. Esso è anche
ricordato in connessione con il mito di Procne, che  spiegherebbe il tono lamentoso del suo canto
con la tristezza di una madre che piange la morte del proprio figlio. Riteniamo utile riportare l'intero
passo omerico con la similitudine fra Penelope e l'usignolo, per meglio intendere il valore della
metafora bacchilidea (Hom. Od. XIX, vv. 518-524): 
wj` d v o[te Pandare,ou kou,rh( clwrhi>j avhdw,n(
kalo.n avei,dh|sin e;aroj ne,on is`tame,noio(
dendre,wn evn peta,loisi kaqezome,nh pukinoi/sin(
h[ te qama. trwpw/sa ce,ei poluhce,a fwnh,n(
pai/d v ovlofurome,nh  ;Itulon fi,lon( o[n pote calkw|/ 
ktei/ne di v avfradi,aj( kou/ron Zh,qoio a;naktoj\
w]j kai. evmoi. di,ca qumo.j ovrw,retai e;nqa kai. e;nqa
come quando la figlia di Pandareo, la verde avhdw,n1, 
canta con grazia, mentre giunge di nuovo la primavera, 
posatasi sulle fitte foglie degli alberi,
e con frequenti gorgheggi versa una voce dai molti echi, 
piangendo il proprio figlio Iti, che un tempo col bronzo
uccise per insana pazzia, figlio di Zeto signore;
così anche il mio cuore è mosso qua e là, in maniera discorde  
Con questa  celebre  similitudine  Penelope  mette  in  rilievo  la  sua  sofferenza  ed  il  suo  dissidio
interiore, fra il resistere o il desistere di fronte alle richieste dei pretendenti. La figura della moglie
di Ulisse è molto coerente con quella dell'usignolo-Procne, e la similitudine è del tutto appropriata,
come sottolinea Russo 1985, p. 253: 
Ella assomiglia all'usignolo per la frequenza e l'intensità del suo lamento (cfr. pukinai, e ad`ino,n, v. 516,
con qama,  v. 521). (...) La scelta di questa similitudine da parte di Penelope per esprimere il suo stato
d'animo è, inoltre, resa appropriata dal fatto che anche lei teme di provocare la morte di suo figlio, se
continuerà, rifiutando le nozze, ad esasperare i Proci e a spingerli a disperate trame contro Telemaco.
Penelope e Procne hanno molti punti in comune: entrambe sono figure femminili, madri con un
figlio  in  pericolo,  o  già  morto,  ed  entrambe  trovano  sfogo  al  loro  dolore  nella  sfera  acustica,
Penelope  con  gemiti  e  singhiozzi  (cf.  v.  513:  te,rpom  v  ovdurome,nh  goo,wsa),  l'usignolo-Procne
attraverso un canto bello e una voce risonante (vv. 519-521), ma il cui tono risultava malinconico
alle  orecchie  dei  Greci.  La  prima  apparizione  dell'usignolo  nella  letteratura  greca  può  essere
interpretata  come  la  registrazione  di  una  figura  ormai  stabilmente  presente  nell'immaginario
collettivo, tanto da essere usata come termine di paragone. La avhdw,n, un tempo Procne, appare fin
dall'inizio intimamente legata  alla  sfera  femminile,  alla  primavera e  al  dolce canto,  ancor  oggi
proverbiale.  L'usignolo  è  presente  anche  in  Esiodo,  nella  celeberrima  favola  dell'usignolo  e  lo
sparviero (Op. vv. 202-212):
Nu/n d v ai=non basileu/si evre,w frone,ousi kai. auvtoi/j\
w-d v i;rhx prose,eipen avhdo,na poikilo,deiron 
u[yi ma,l v evn nefe,essi fe,rwn ovnu,cessi memarpw,j\
h `d v evleo.n gnamptoi/si peparme,nh avmf v ovnu,cessi 
mu,reto\ th.n o[ g v evpikrate,wj pro.j mu/qon e;eipen\
« daimoni,h( ti, le,lhkaj* e;cei nu, se pollo.n avrei,wn\
th|/ d v ei=j( h|- s v a;n evgw, per a;gw kai. avoido.n evou/san\
1 Essendo molto difficile rendere nella traduzione italiana il genere femminile di  avhdw,n,  preferiamo mantenere il
termine greco, sia nei versi omerici sia in quelli esiodei. 
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dei/pnon d v( ai; k v evqe,lw( poih,somai hve. meqh,sw)
;Afrwn d v( o[j k v evqe,lh| pro.j krei,ssonaj avntiferi,zein\
ni,khj te ste,retai pro,j t v ai;scesin a;lgea pa,scei »)
]Wj e;fat v wvkupe,thj i;rhx( tanusi,pteroj o;rnij)
        
Ora narrerò una favola per i signori che sono anche saggi. 
Uno sparviero parlò così ad una avhdw,n dal collo variopinto
portandola in alto, fra le nubi, dopo averla ghermita con gli artigli; 
quella, trafitta tutt'attorno dagli artigli ricurvi, pietosamente
piangeva; e a lei, con superiorità, quello rivolse la parola: 
«Disgraziata, che cosa ti strilli? Ti tiene ora uno molto più forte; 
andrai lì dove io ti conduco, anche se sei una cantatrice; 
farò di te un pasto, se lo desidero, o ti lascerò andare. 
Stolto colui che vuole mettersi contro i più forti!
È senza vittoria, e oltre all'onta soffre dolori». 
Così parlò lo sparviero dal rapido volo, uccello dalle ampie ali. 
Come è tipico di una favola, i due animali vengono umanizzati, ma allo stesso tempo mantenendo
quelle caratteristiche che concordemente i Greci riconoscevano loro: l' i;rhx, con i suoi artigli aguzzi
e la sua forza prorompente,  è l'uccello  rapace,  e bene simboleggia l'arroganza del  più forte;  la
avhdw,n,  uccello  notevolmente  più  piccolo,  è  apprezzato  per  la  bellezza  del  suo  piumaggio  (cf.
poikilo,deiroj) e per il suo canto (cf. avoido,j), che può diventare suono stridulo in situazioni estreme
(v. 207)1, e rappresenta la categoria di coloro che soccombono per inferiorià di mezzi di fronte ai
soprusi  dei  potenti.  All'inferiorità  della  avhdw,n,  soprattutto  dal  punto  di  vista  fisico,  deve  aver
contribuito anche il genere femminile dell'uccello nella lingua greca, e più particolarmente nei versi
di  Esiodo.  L'interpretazione  della  favola  non  trova  il  consenso  unanime  della  critica,  e
l'identificazione  del  poeta  Esiodo con la  avhdw,n non è  l'unica  soluzione  esegetica  possibile  (cf.
infra)2.  Tuttavia,  come  nel  passo  omerico,  risulta  evidente  la  caratterizzazione  sonora,  e  più
precisamente canora (avoido,j), dell'usignolo, pur nell'ambito moralistico di una favola. L'usignolo è
molto presente anche nei lirici arcaici:  un commento papiraceo attesta la sua presenza in senso
sonoro in Alcmane (fr. 10 PMGF, r. 6:  a;kousa tan avhdÎon), Saffo e Simonide riconfermano il suo
ruolo di nunzio di primavera (Sapph. fr. 136 V.: h=roj a;ggeloj ivmero,fwnoj avh,dwn e Simon. fr. 586
PMG: eu=t v avhdo,nej polukw,tiloi | clwrau,cenej eivarinai,)3, mentre nell'Inno ad Apollo di Alceo gli
usignoli, insieme alle rondini ed alle cicale, cantavano in onore del dio (fr.  307c V.:  a;|dousi me.n
avhdo,nej auvtw|/). 
La metafora di Bacchilide si inscrive dunque nel solco della tradizione letteraria arcaica, che vede
nell'usignolo  un  animale  mitologico,  canoro  e  primaverile.  Solo  in  seguito  ad  un  processo  di
formalizzazione, e attraverso la continua esaltazione della bellezza del suo canto, si può immaginare
la costituzione della metafora del poeta-usignolo, che sembra essere abbozzata già nei citati versi di
Esiodo.  Parallelamente,  si  può  immaginare  che  anche  gli  elementi  del  mito  di  Procne  e  della
primavera continuino ad essere impliciti nell'immagine e nel suono di questo uccello, e ad essere
esaltati qualora il contesto lo richieda4. Nella avhdw,n di Bacchilide non vi è alcuna allusione al mito
di Procne, non certo per un problema di incompatibilità di generi (fra il femminile avhdw,n ed il poeta
Bacchilide),  ma  perché  il  riferimento  ad un canto  luttuoso,  quale  sarebbe quello  dell'  avhdw,n  -
Procne, male si accorderebbe con il carattere dell'epinicio, che invece deve avere toni di gioia e che
1 Un simile effetto  sonoro  è  richiamato da  Bacchilide  in  V,  vv.  22-23,  in  cui  gli  uccelli  prede dell'aquila  sono
impauriti ed ligu,fqoggoi fo,bw|.
2 Cf. Ercolani 2010, pp. 204-206.  
3 Per ulteriori  approfondimenti  sul  valore sonoro dell'usignolo, vd. commento a Simon. fr.  586, p.  74 sgg. Altri
riferimenti a questo uccello in Maehler 2004, p. 100. 
4 Il lamento dell'usignolo-Procne per il figlio riscontra successo, ad esempio, nella tragedia e nella commedia di V
secolo. Cf. A. A., vv. 1142-1145; S. El., vv. 147-149; E. fr. 773 Kannicht, vv. 23-26; Ar. Av., vv. 209-214.  
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mira alla lode e all'esaltazione dell'impresa del laudando. È inoltre evidente che il poeta di Ceo non
fa riferimento né all'animale primaverile, né al bel piumaggio dell'  avhdw,n, né al suo dolce suono.
Questi elementi, che l'uditorio facilmente potrebbe ricreare attraverso l'occhio e l'orecchio mentali,
lasciano il posto ad un ruolo più stilizzato dell'usignolo, quello dell'  avhdw,n -  avoido,j, associazione
mentale che, suggerita anche da una evidente analogia fonetica, è quasi certamente il frutto di un
duplice  passaggio  metaforico:  avhdw,n  = canto  = poesia.  La  metafora  dell'"usignolo  di  Ceo",  in
definitiva, fa leva su una letterarizzazione dell' avhdw,n, sovrapposto facilmente al poeta in virtù della
sua cristalizzazione come animale canoro.  Dal  confronto con la  tradizione e  con le  occorrenze
dell'usignolo  nella  letteratura  anteriore  a  Bacchilide,  emerge  così  un  dato  indiscutibile:  nella
metafora di questo epinicio, l'  avhdw,n è spogliato di ogni riferimento alla primavera ed al mito di
Procne, e conserva soltanto le caratteristiche della chiara fama del suo canto e, più implicitamente,
del suo rapporto con l'immortalità e con il divino (cf. il  menzionato  Inno ad Apollo di Alceo)1.
Queste constatazioni sono in accordo con il contesto storico-artistico, la metà del V secolo, in cui
alcuni elementi della tradizione poetica compaiono ormai cristallizzati in topoi letterarî. Si potrebbe
pensare che il primo ad aver usato la metafora "poeta = usignolo" sia stato Esiodo nei versi su
riportati  delle  Opere  e  i  giorni2.  Tuttavia,  pur  riconoscendo  all'usignolo  della  favola  un  ruolo
"umano"3,  l'identità  Esiodo  =  avhdw,n  non  è  del  tutto  certa  e,  anche  ammettendola,  il  contesto
suggerirebbe non una sovrapposizione fra il ruolo del poeta Esiodo e quello della avhdw,n cantatrice,
ma un parallelismo etico-sociologico fra due esseri, Esiodo e l'  avhdw,n, che soccombono alla legge
del più forte. Per quanto ci consente di affermare la nostra conoscenza della lirica greca arcaica,
possiamo  individuare  in  Bacchilide  il  primo  poeta  ad  aver  usato  chiaramente  l'usignolo  come
metafora di sé stesso in senso strettamente poetico-musicale. Egli accosta alla sua funzione di poeta,
cantore della gloria di Ierone e della sua propria fama, l'immagine dell'usignolo, simbolo del canto,
arricchendolo  con  l'epiteto  doppio  meli,glwssoj4, che  nel  V  secolo  doveva  aver  perso  la  sua
pregnanza espressiva originaria, e valendo più semplicemente come complemento formale di una
figura nota per le  spiccate capacità canore. La  figura con cui Bacchilide chiude l'ode a Ierone
rappresenta una tappa importante del processo semantico che porta l'usignolo ad essere ricordato
dapprima per  le  sue caratteristiche  fisiche  (visive  e  acustiche),  per  la  sua presenza  in  contesto
primaverile, e parallelamente come il rappresentate zoomorfico di un mito malinconico quanto il
suo canto, e solo più tardi, e in seguito ad una sua letterarizzazione, come metafora perspicua per la
figura del poeta5. Quest'ultima tappa evolutiva, che come si è visto è presente in maniera embrionale
in  Esiodo,  è  visibile  soltanto  a  partire  dalla  sphragis di  Bacchilide.  Allargando  le  nostre
considerazioni  sull'immaginario  collettivo  greco,  è  possibile  ravvisare  un  cambiamento  nella
percezione ideale dell' avhdw,n, dalla similitudine omerica (Penelope - avhdw,n), ricca di connotazioni
mitologiche (Procne), temporali (la primavera), e canore, alla metafora bacchilidea (Poeta - avhdw,n),
che  fa  leva  su  un  valore  simbolico  dell'usignolo,  considerato  come  cantore  a  prescindere  dal
contesto in cui lo si ode e dal tono reale dei suoi gorgheggi. È interessante, infine, accostare la
metafora  dell'usignolo  con altre  due  simili  figurae in  Bacchilide,  il  quale  usa  per  sé  stesso  le
metafore del gallo (IV, v. 8) e dell'ape (X, v. 10), puntando sulle connotazioni sonore di questi
animali6. 
1 Maehler 2004, p. 100 ricorda che l'usignolo-poeta ha "una lingua di miele" perché ispirato da Clio dispensatrice di
dolcezza (v. 3: gluku,dwre Kleoi/).
2 Cf. Maehler 1982, II, pp. 62-63. 
3 Cf. Nünlist 1998, p. 45.
4 Per uno studio sulla dolcezza del canto, cf. p. 49.
5 Cf., ad esempio nella letterarua ellenistica,  AP VII,  44 (Ion?), v. 3 (riferito ad Euripide), e 414, v. 3 (riferito a
Rintone, poeta di ilarotragedie). 
6 Per un'analisi di queste due metafore, cf. commento a B. Ep. IV, vv. 7-10, pp. 89-94.
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B. Dyth. II (Text XVI Maehl.), vv. 1-12
   
) ) )#iñou )iñoñ) ) )evpei.
ol`k#a,d v e;pemyen evmoi. cruse,an  
Pier#i,aqenñ evñÎu<q#ronñoñjñ ÎOÐuvrani,aÃ
  poluf#a,twn ge,mousan u[mnwn
) ) ) ) )#nñeñiñtñiñjñ evñpñ v avnqemo,enti  [Ebrw|
) ) ) ) ) av#ga,lletai h' dolicau,ceni ku,Îknw|
) ) ) ) ) #dei?ña[[ni]] fre,na terpo,menoj 
  ) ) ) ) ) ) #dñ v i[kh| pñaiho,nwn 
a;nqea pedoicnei/n( 
Pu,qi v  ;Apollon)
to,sa coroi. Delfw/n    
so.n kela,dhsan par v avgakle,a nao,n1)
1 L'integrazione  ol`k#a,d  v  (Sandys)  al  v.  2  è  accolta  già  da  Kenyon  1897,  pp.  146-147.  Questa,  come  anche
l'integrazione  Pier#i,aqenñ  (Blass) al  v. 3, sono accolte da Maehler 2003, p. 56. La lacuna papiracea del v. 3 era
seguita da  #EñIA, ma l'e sembra già essere stato espunto dal redattore antico. Cf.  Maehler 1997, p. 157. Kenyon
1897,  p.  146-147,  accogliendo  le  proposte  di  Jebb  e  Sandys,  editava  il  v.  3  come  segue:  Î  vAggel#i,a
qeÎ)))))#ronÎ))O#uvrani,aÎj#. L'integrazione poluf#a,twn al v. 4, accolta da Maehler 1997, pp. 6, 157 (= Maehler 2003, p.
56), era stata presa in considerazione già da Kenyon 1897, p. 147, che, pur ritenendola affascinante, la escludeva
per ragioni metriche. Il primo editore del papiro londinese, infatti, proponeva per il v. 4 di ciascuna strofe (p. 146) il
seguente schema:  – ∪ ∪ – ∪ – ∪ –  – , e, seguendo una delle due proposte di Jebb (l'altra era ab`rota,twn) editava il
verso come segue: Îavqan#a,twn ge,mousan u[mnwn. Diversamente, Maehler (2003, p. 55) dà la seguente interpretazione
prosodica del v. 4:  ∪ ?  ∪ ∪ – ∪ – ∪ – – . In questa controversia risulta essere dirimente il confronto con la seconda
strofe del ditirambo, e soprattutto con il verso corrispondente nello schema metrico della strofe, ovvero il v. 16.
L'inizio di quest'ultimo è q v( i[keto. Lo i di i`kne,omai è lungo. Tuttavia, sostiene Maehler 1997, p. 157 fondandosi su
alcuni esempî, lo  i  può essere considerato breve, all'occorrenza, già in Omero. Tuttavia, sembra più opportuno
riabilitare la scelta di Kenyon, che esige meno concessioni sul piano linguistico e metrico, e che dal punto di vista
contenutistico si adegua perfettamente al tema dell'ispirazione poetica. Pur pubblicando il testo secondo l'edizione
di Maehler 2003, al v. 4 traduciamo l'integrazione avqan#a,twn di Jebb, accolta da Kenyon. La prima parte del v. 5 è
molto danneggiata. Diverse sono le proposte integrative, ricordate da Maehler 1997 e 2004, che pur astenendosi da
una decisione in sede testuale (2003, p. 56), sembra preferire, in 1997, p. 157, l'integrazione di Handley (h= kalo,#n) e
la successiva scansione ei; tij di Milne. Queste proposte sono riportate al testo da Sevieri 2010, p. 38. Il pronome
indefinito tij, in questo caso, è stato riferito ad Apollo, per il quale, dunque, «è bello godere, sul fiume Ebro, etc...».
Il punto debole di questa interpretazione è esposto dallo stesso Maehler 1997, p. 157 (= 2004, p. 168): «warum er
[scil. Apollon,  n.d.a.]  dann  nicht  mit  Namen  genannt  ist,  bleibt  unverständlich».  Gli  studiosi  concordano
nell'integrare la parte iniziale del v. 6 con un dativo, che sarebbe retto dal verbo avga,llomai ("mi diletto, mi rallegro"
+  tini).  Alla proposta di Blass (da,fna| av#ga,lletai) si contrappongono interpretazioni in senso più musicale (cf.
Maehler  1997,  p.  157 e 2004,  p.  168):  mou,sa|  di  Schmidt,  che troverebbe un termine  di  confronto,  sul  piano
grammaticale, nell'espressione  mousikh|/ q v h[detai kai.  ))) fwnai/j kai.  ))) yo,foij di Plu.  De E ap. Delph. 387c, e
molpa|/, che farebbe eco ad Hes.  Th., v. 68 (avgallo,menai ovpi. kalh/|), e che Sevieri 2010, p. 38 inserisce al testo.
Sebbene, a nostro avviso, l'uso di molph,  termine arcaico di grande importanza, appaia come la soluzione migliore e
più affascinante, la lacunosità del passo non consente di operare una scelta testuale netta. La parte iniziale del v. 7 si
presenta lacunosa, anche perché rimaneggiata nel tempo. Per i molti problemi testuali di questo verso, vd. Maehler
1997,  p.  158  (=  2004,  p.  168),  che  sembra  sostenere  l'ipotesi  integrativa  di  Schmidt  (melia#deÉi/Ë  iva/i),  pur
mantenendo la lacuna al testo in 2003, p. 56. A questa soluzione si attiene anche Sevieri 2010, p. 38. Tuttavia, tale
proposta necessita di due condizioni non del tutto ovvie: la presenza del dativo  meliadei/, in cui  i  sarebbe stato
obliterato forse per aplografia, ela cui ultima sillaba è da considerarsi breve, e che la dieresi posta sullo i di iva, sia il
segno di un inizio di parola. A nostro avviso, richiede meno sforzo esegetico l'integrazione proposta da Palmer e
accolta da Kenyon 1897, p. 149 (Îovpi. h#`dei<a|), che bene si accorda, metricamente, con l'interpretazione che di questo
verso danno sia Kenyon sia Maehler. Per quanto attiene alla colorazione dialettale di questa integrazione, da noi
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...poiché
una dorata nave da carico mi inviò,
dalla Pieria, Urania dal bel trono,
piena di inni immortali
...................dell'Ebro fiorito
......si rallegra o di un cigno dal lungo collo,
della dolce voce dilettandosi il cuore
finché tu qui non giunga
a cogliere i fiori dei peani,
o Pitico Apollo. 
Tali cose i cori dei Delfî
fanno risuonare presso il tuo glorioso santuario. 
Fonte: P.Lond. 733.  
Metro:  combinazione  di  misure  dattiliche,  preponderanti, con  sequenze  gliconiche,  trocaiche  e
coriambiche1.  In  particolare:  gliconeo  acefalo  (v.  1);  tetrametro  dattilico  ipercataletto  (v.  2);
pentametro dattilico catalettico in syllabam (v. 3); dimetro trocaico con tribraco in prima sede (v. 4);
prassilleo II,  ovvero tetrametro dattilico brachicatalettico + baccheo (v.  5);  pentametro dattilico
catalettico  in disyllabum (v. 6); dimetro dattilico preceduto da due unità brevi + coriambo (v. 7);
coriambo  +  metron giambico  (v.  8);  cretico  +  spondeo  (vv.  9,  11);  adonio  (v.  10);  adonio  +
ferecrateo acefalo (v. 12).
Dai dati interni forniti da questo ditirambo, è possibile desumere che la performance ebbe luogo a
Delfi, quasi certamente durante i mesi invernali, in cui si diceva che Apollo soggiornasse presso gli
Iperborei2. I primi versi lasciano intendere, al di là dei problemi testuali dipendenti dallo stato di
conservazione del papiro londinese, l'incrocio di tre campi semantici ben noti al pubblico che assiste
alla performance: la navigazione, con i correlati concetti del viaggio e del commercio, il canto ed il
mondo floreale. Il poeta di Ceo, che più volte nei suoi componimenti indulge a concretizzare la sua
poesia, fino a personificarla3, in una sola strofe del nostro ditirambo (vv. 1-12) ricama una ricca e
complessa associazione di immagini attorno ad un tema centrale, e molto battuto, della letteratura
arcaica, quello dell'ispirazione poetica. Se, come tutta la critica è concorde ad accettare, l'oggetto
accettata in traduzione, va ricordato che in Bacchilide a`du,j è attestato soltanto in composti aggettivali (cf. a`dueph,j
in IV, v. 7), mentre hd`u,j compare in fr. 21 M., v. 5. Cf. Gerber 1984, ss.vv., pp. 5 e 97. L'integrazione del v. 8 è
strettamente correlata con il corrispondente verso della seconda strofe (v. 20), il quale pone molti dubbî di ordine
metrico, testuale e stilistico, che è possibile sciogliere soltanto con la combinazione di un'espunzione (di ko,rai t v) e
di un'integrazione (di d v), come proponeva Maas. Si veda, su quest'ultimo intervento, Maehler 1997, pp. 162-163 (=
Maehler 2004, p. 170) e 2003, p. 57. Conseguentemente alle correzioni maasiane del verso 20, Maehler propone per
il v. 8, anche se soltanto in sede di commento (1997, p. 159 = 2004, p. 168), la correzione pri.n to,#d v, da noi accolta
in traduzione, ed edita mantenendo la lacuna nel testo (2003, p. 56). Differente l'interpretazione che Sevieri 2010,
pp. 38-40 applica al testo e al metro dei vv. 8 e 20, integrando il primo verso in altro modo (pri.n a'n evj patri,#dñ) e
conservando per il secondo il testo tràdito.  
1 Vd. schema in Maehler 2003, pp. 55-56.
2 Cf. Pickard-Cambridge 19622,  pp. 27-28 (Dithyramb n° XV), Maehler 2004, pp. 164-165, che tuttavia ricorda
anche la tesi (di Kamerbeek) secondo cui questo ditirambo potrebbe essere stato eseguito ad Atene. La tradizione
secondo cui Apollo tornasse a Delfi dopo un periodo invernale trascorso presso gli Iperborei, è riferita da Plutarco
in  de E apud Delphos,  388e-389c. Cf.,  a  riguardo, Maehler  1997, pp. 149-150, Sevieri  2010, p.  84 (con altri
importanti riferimenti bibliografici).  
3 Cf. commento a B. Ep. VI, vv. 10-16, p. 155 sgg.
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inviato dalla Musa Urania a Bacchilide è una  ol`ka,j  (v. 2), ovvero una nave da carico, a cui si
riferirebbero l'aggettivo cruse,an e il participio congiunto ge,mousan, è lecito pensare che Bacchilide
voglia spingersi ad descrivere, nella forma di una elegantissima metafora, il viaggio che  conduce
questo ditirambo dalla Musa al luogo di esecuzione, ovvero, con tutta probabilità, Delfi, passando
attraverso Bacchilide.  "L'invio del  canto"  è  tema caro  a  Pindaro e  a  Bacchilide,  per  la  facilità
icastica che il processo dell'ispirazione e della composizione poetica può assumere (si pensi alla
metafora del magnete nello Ione platonico), ma anche per le immagini che l'attività di Berufsdichter,
nel V secolo a.C., può suggerire1. La metafora della "nave piena di canti" è declinata assecondando
le esigenze del genere poetico ditirambico. Infatti, mentre nei versi di Bacchilide il trasporto per
mare avviene dalla fonte sacra (la Pieria) al sacro luogo di esecuzione del ditirambo (Delfi), con
riferimenti a dei (Urania, Apollo) e ad altri personaggi della mitologia (Eracle, Iole, Deianira, v.15
sgg.),  nella  poesia  epinicia  i  toni  divengono  più  personalistici:  nella  Nemea V (483 a.C.)2,  ad
esempio, Pindaro immagina che la fama di Pitea di Egina, vincitore nel pancrazio, si diffonda dalla
sua isola di origine verso tutti gli evmpo,ria greci, caricata su navi come mercanzia gloriosa per lui e
per la sua patria. Si vedano i versi iniziali di questo epinicio (Pi. N. V, vv. 1-5): 
Ouvk avndriantopoio,j eivm v( w[st v evlinu,sonta evrga,&
     zesqai avga,lmat v evp v auvta/j baqmi,doj 
es`tao,t v\ avll v evpi. pa,saj 
     ol`ka,doj e;n t v avka,tw|( glukei/ v avoida,(
stei/c v avp v Aivgi,naj diagge,llois v( o[ti 
La,mpwnoj uio`.j Puqe,aj euvrusqenh,j 
ni,kh Nemei,oij pagkrati,ou ste,fanon
Non scultore io sono, tale da foggiare
statue immobili che su di un piedistallo
stanno ritte; ma su ogni
nave da carico e in (ogni) nave leggera, o dolce canto, 
parti da Egina annunciando che 
il forte figlio di Lampon, Pitea, 
vince ai giochi nemei la corona del pancrazio
In questi versi, Pindaro crea un complesso gioco di metafore: il poeta non è un artista che genera
statue  mute  e  immobili,  ma  il  creatore  di  una  glukei/a  avoidh,  in  grado  di  prendere  il  mare,
imbarcandosi su una pesante nave mercantile o su un agile battello3, e diffondere, alla maniera di un
kh/rux4, la notizia del suo stesso contenuto (la vittoria di Pitea di Egina) agli abitanti del bacino
mediterraneo. Alla staticità dei simulacri Pindaro oppone la vitalità del canto, che per le sue stesse
1 Cf. lo studio di Tedeschi 1985. 
2 La Nemea V fu composta per la stessa vittoria per la quale Bacchilide compose l'Epinicio XIII. Maehler 1982, II,
pp. 250-251 riporta gli elementi utili per la datazione della vittoria dell'egineta Pitea, senza tuttavia riuscire a fornire
una data certa. 
3 Secondo Maehler 1997, p. 156 vi sarebbe una leggera differenza fra la metafora delle navi in Pindaro e quella della
ol`ka,j in Bacchilide: nel primo caso, si alluderebbe alle navi per rendere più chiara l'immagine del "trasporto del
canto"; nel secondo, invece, la nave da carico sarebbe un espediente retorico per esprimere l'idea dell'"abbondanza
di canti" che le Muse hanno inviato al poeta.  
4 L'immagine dell'araldo è associata da Bacchilide ai canti (avoidai,) che proclameranno agli stessi Egineti la vittoria
del loro compatriota Pitea (XIII, vv. 228-231, cf. p. 158).  La vicinanza fra questa immagine e quella dell'  avoidh,
pindarica che solca il mare per diffondere la gloria di Pitea agli altri popoli potrebbe essere stata determinata da un
tentativo di emulazione fra i due poeti, che componendo per la stessa occasione (la vittoria che Pitea di Egina
ottenne nel pancrazio ai giochi nemei, forse nel 483 a.C.), potrebbero aver impiegato la medesima associazione
avoidh, - kh/rux. Poiché è difficile stabilire se l'epinicio bacchilideo abbia preceduto nel tempo la Nemea V di Pindaro,
o  viceversa,  possiamo  soltanto  limitarci  a  sottolineare  il  rapporto  di  interrelazione  fra  i  due  testi,  e  più
particolarmente fra le due metafore, senza stabilire quale delle due costituisca l'immagine che l'altro poeta avrebbe
voluto variare. 
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dinamiche di composizione, esecuzione e trasmissione,  si associa facilmente all'immagine di un
viaggiatore per mare.   
Come si è accennato, l'idea espressa da Bacchilide nel  Ditirambo II differisce da quella pindarica
soprattutto per il tipo di rotta intrapresa dalla "nave degli inni", la quale non è destinata a diffondere
la fama del laudando, come in Pindaro, ma parte dal luogo d'origine dell'ispirazione poetica, la
Pieria,  per  raggiungere  Delfi,  luogo  della  performance.  La  diversità  di  rotte è  data  dalla
destinazione del canto. Mentre il punto focale del discorso retorico di Pindaro è la lode epinicia di
un essere umano, la sequenza narrativa di Bacchilide esalta  il  valore cultuale  del ditirambo.  In
entrambi i casi, soltanto le Muse possono garantire che la nave arriverà a destinazione. Urania, che
sembra essere la principale ispiratrice di Bacchilide1, in questi versi veste i panni di un armatore che
dall'alto del suo trono istoriato (cf. evu<qronoj) dà l'ordine di caricare (cf. ge,mw) su una nave preziosa e
immortale  –  da  qui  l'aggettivo  cru,seoj2 -  i  canti  da  ella  ispirati,  che  per  la  loro  origine  sono
immortali. Gli u[mnoi, nella metafora navale, acquistano concretezza, figurando con efficacia il peso
di una mercanzia tanto importante quanto poco visibile. 
La lacuna al v. 4 può essere sanata con due possibili termini che, a prescindere dai problemi metrici,
bene si integrano nel contesto dal punto di vista contenutistico: poluf#a,twn o avqan#a,twn3. La prima
integrazione,  accolta da  Maehler 2003, p. 56, permetterebbe di associare gli  inni alle nozioni –
molto familiari alla poesia arcaica - di varietà e di molteplicità dei canti, garanzia dell'onniscienza
delle Muse, da cui proviene l'ispirazione artistica; la seconda, invece, da noi accolta in traduzione,
dà  più  risonanza  al  carattere  divino  degli  inni,  che  in  quanto  ispirati  da  Urania  conferiscono
immortalità a sé stessi, a chi li canta, e all'oggetto del canto. 
I  primi  quattro  cola a  noi  pervenuti  di  questo  ditirambo  sollecitano  due  tipi  di  sensazione
nell'uditorio,  uno  percepito  durante  la  performance,  l'altro  immaginato  grazie  alla  fantasi,a
aivsqhtikh,. Mentre infatti il pubblico ascolta i suoni e vede gli schemi circolari del coro ditirambico,
Bacchilide desta nei partecipanti dell'evento artistico la  vista immaginata di una  ol`ka,j d'oro che
dalla Pieria (Pier#i,aqenñ, v. 3), regione costiera della Macedonia, salperebbe alla volta della costa
locrese, sul Golfo Maliaco, da cui successivamente i canti verrebbero trasportati – logicamente per
via terrestre - fino al santuario focese di Delfi4. Questo itinerario non doveva risultare difficile da
immaginare per un uditorio abituato ai pellegrinaggi nei santuarî più noti della grecità, fra cui quello
di Delfi, è bene ricordarlo, spiccava per importanza cultuale e per afflusso di viaggiatori. Una nave
da carico rappresenta il mezzo più veloce per trasportare una mercanzia, sebbene metaforica, dalla
Macedonia alla Focide,  almeno fino al  Golfo Maliaco.  L'accostamento metaforico  ol`ka.j u[mnwn
affonda le sue radici nella stretta relazione, ben nota al  Berufsdichter, che intercorre fra l'idea del
canto  epinicio e quella  del  viaggio,  e  conseguentemente  delle  strade  e  delle  rotte  che  il
componimento, talvolta insieme al poeta, compie per raggiungere la committenza5. Uno dei primi
1 Cf. B. IV, v. 8; V, vv. 13-14; VI, vv. 10-11. Cf. commento a B. Ep. VI, vv. 10-16, p. 155 sgg. 
2 La preziosità dell'oro,  garanzia di  imperitura luminosità e metafora di  ciò che di  più divino si  possa offrire,  è
ricordata dallo stesso Bacchilide nell'epinicio in onore di Ierone vincitore con il carro a Olimpia (III, vv. 17-18). Il
munifico tiranno di Siracusa, in quell'occasione, contribuì ad arricchire il santuario pitico di Apollo, in cui riluceva
l'oro dei bei tripodi offerti al dio. 
3 Vd. supra, p. 121 n° 1. La proposta alternativa di Jebb era a`brwt#a,twn, che, sebbene sia possibile dal punto di vista
contenutistico, stride con il ritmo dattilico del verso, secondo l'interpretazione che ne dà Kenyon 1897, p. 146. 
4 Se  per  questo  ditirambo  si  immagina  una  esecuzione  ad  Atene  (Kamerbeek),  la  ol`ka,j  di  Urania  farebbe
direttamente rotta dalla Pieria al Pireo. Per visualizzare meglio le coordinate degli itinerarî qui brevemente descritti,
cf. Talbert 2000, pp. 50 (Pieria), 55 (Locride, Focide), 58 (Attica).
5 Limitatamente a Bacchilide, cf. V, vv. 31-33 (tw.j nu/n kai. ÉevËmoi. muri,a pa,nta| ke,leuqoj | u`mete,ran avreta,n | u`mnei/n(
ktl)) e 196-197 (euvkle,a keleu,qou glw/ssan ouvñÎ– – ∪ – | pe,mpein  I`e,rwni), con il commento di Maehler 1982, II, pp.
96-97 e 123. Si vedano anche B. X, vv. 51-52 (ti, makra.n gÎl#w/Îs#san ivqu,saj evlau,nw | evkñto.j od`ou/*) e XIX, vv. 1-14
(Pa,resti muri,a ke,leuqoj |  avmbrosi,wn mele,wn |  ktl)), in cui per altro il poeta fa ricorso anche ai  topoi del "dono
delle Muse" e del "tessere canti". Per quest'ultimo passo, cf. Maehler 1997, pp. 249-253 (= 2004, pp. 210-212).
Fondamentale contributo al tema metaforico delle "vie dei canti" è O. Becker,  Das Bild des Weges (in  Hermes-
Einzelschriften 4, 1937). Analoga alla metafora della "via del canto" è quella del "carro del canto" con cui la Musa
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esempî dell'associazione fra  il  canto e  il  viaggio  per  mare  potrebbe trovarsi  nell'ode che Ibico
compose per Policrate di Samo (fr. S151 PMGF, vv. 23-24): 
kai. ta. me.În a;nÐ Moi,sai seësofiëÎsÐmëe,nai
eu= ~Elikwnëi,dÎejÐ eëvmbai,en  † lo,gwÎiÃ
e le Muse, che di ciò sono edotte,
le Eliconie potrebbero bene imbarcarsi nel discorso (?) 
Questi versi seguono il rifiuto da parte di Ibico di trattare i temi del ciclo troiano, e più in particolare
l'argomento rappresentato da tutti quei celebri eroi che le navi «cave, dai molti chiodi» condussero a
Troia (vv. 17-19). Stando alle integrazioni del papiro proposte da Page (19834, p. 144) e accolte da
Davies  (1991,  p.  242,  che  tuttavia  appone  una  crux davanti  a  lo,gwÎi,  invalidando  questa
integrazione per motivi metrici), soltanto le Muse Eliconie, poiché esperte, potrebbero rivelare tutti
i  dettagli  della  Guerra  di  Troia  e  inserirli  nella  narrazione  (vv.  23-24).  Ragioni  di  ordine
grammaticale e sintattico, oltre che papirologico e metrico, fanno di questi ultimi due versi una
vexata quaestio1. Rimane tuttavia indubbio, qui, il richiamo alla navigazione. Ibico metterebbe in
luce l'analogia fra un nocchiero che, imbarcandosi, guida una nave attraverso infinite rotte, e le
Muse che, esperte di tutto ciò che è vero o simile al vero, permettono alla poesia di trattare qualsiasi
argomento esse desiderino. Anche per l'ode a Policrate, è bene sottolinearlo, il poeta dipende dalla
committenza di un signore, in questo caso il tiranno di Samo (famosa per la sua flotta), così come
avviene per l'epinicio pindarico. Per il ditirambo bacchilideo, l'idea della navigazione può essere
suggerita non direttamente dalle caratteristiche della committenza - Delfi non è sul mare, anche se
non lontana -, ma indirettamente, dal viaggio che il poeta o un suo messaggero avrebbe compiuto
per  portare i  suoi  preziosi  inni a destinazione.  La metafora del viaggio può, in qualche modo,
tradire il ricordo – o la proiezione - del viaggio reale che la poesia ha compiuto per recarsi a Delfi,
luogo della committenza e della performance. 
Calliope conduce il poeta per diverse vie. Vd. B. V, vv. 176-178: leukw,lene Kallio,pa( | sta/son euvpoi,hton a[rma |
auvtou/\, e cf. Sevieri 2007, pp. 188-189. Si accorda con la medesima metafora della Musa-auriga (o meglio della
Musa-timoniera) l'incipit dell'Epinicio XII di Bacchilide:  W`sei. kubernh,taj sofo,j( um`noa,nas&|  s v eu;qune Kleioi/  |
nu/n fre,naj am`ete,raj. Un uso metaforico simile del termine od`o,j, al limite fra il senso di "strada", quello di "rotta" e
quello di "piano, progetto", è in B. XVII, v. 89. Lo stesso Bacchilide ricorre alla metafora della "via della felicità"
in fr. 11 (Pros.) Maehl. Per un commento a questa espressione, cf. Maehler 1997, pp. 311-312 (= 2004, pp. 235-
236).
1 Dal punto di vista metrico, l'ultima parola del verso 24 (lo,gw|), ammesso che inizi con le lettere log (Page 19834, p.
145 riporta in apparato le altre possibili letture, lopÎ oppure loiÎ), è incompatibile con il metro dattilico dei primi
due versi della strofe. Non è inoltre possibile supporre una correptio poiché la prima parola del verso seguente (v.
25) è qnato,j, anche se la lettura di questo, come precisa Davies 1991a, pp. 242-243, è tutt'altro che certa. Per quanto
attiene  all'interpretazione  grammaticale,  gli  studiosi  divergono  sul  significato  del  verbo  evmbai,nw.  Molti
commentatori, da Del Grande 1957, p. 192 a Wilkinson 2013, p. 74, intendono il pronome dimostrativo sostantivato
ta,  dipendente da  evmbai,nw,  ammettendo un uso transitivo raro per questo verbo, con il  significato transitivo di
"trattare"  o riflessivo di  "imbarcarsi  in" + l'accusativo.  Conseguentemente,  Del  Grande traduce (pp. 192-193):
«Questi eventi certo le dotte Muse eliconie potrebbero trattare nel racconto (ovvero, con la <loro> parola)», mentre
Wilkinson (p. 52):  «On these events might the skilled Heliconian Muses embark...» la quale lascia fra punti di
sospensione il  locus desperatus di fine v. 24. La traduzione di Wilkinson può essere ambigua, in quanto il verbo
inglese to embark può avere sia il valore transitivo sia quello intransitivo. Il verbo evmbai,nw, tuttavia, ha spesso il
senso causativo:  "far  entrare,  caricare",  e  più specificatamente su una nave,  come in Hom.  Od.  XI,  v.  4.  Noi
preferiamo considerare il neutro sostantivato ta, come accusativo di limitazione retto dal participio sesofisme,nai, e
interpretare il verbo evmbai,nw in senso riflessivo, e lo,gw| come dativo di movimento. Il significato dell'espressione è
dunque "imbarcarsi nel discorso". Dal punto di vista metrico e papirologico, si dovrebbe ammettere la correptio di
LOGWI e l'aporia del termine qnato,j al verso 25. Corroborano la nostra interpretazione, almeno dal punto di vista
contenutistico,  i  due  passi  Hom.  Il.  II,  vv.  484-493  ed  Hes.  Op.,  vv.  656-662.  Le  Muse,  dunque,  non  si
"imbarcherebbero  negli  eventi" né   "tratterebbero  gli  eventi",  ma,  esperte  degli  argomenti  rifiutati  da  Ibico,
potrebbero raccontarli "imbarcandosi nel discorso".  
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Tornando alla metafora della  ol`ka,j, va ricordato che altri due autori arcaici, secondo alcune fonti
dirette ma frammentarie, e alcune fonti indirette, avrebbero fatto riferimento a questo termine1. Il
primo è Alcmane, per il quale un papiro (P.Oxy. 2387, fr. 3, col. III, v. 98 = fr. 3 col. III PMGF, v.
98) e delle glosse (Diogenian. in Cyr. in cod. Coisl. 394 ap. Reitzenstein, Ind. Lect. Rost. 1890/91,
p. 6 = fr. 142 PMGF; Hsch. s.v.  O`lka,j, n° 579, II, p. 752 Latte) attestano l'uso di  ol`ka,j, non è
chiaro se per designare un usignolo o, secondo la correzione di Latte al passo di Esichio, la voce
delle sirene2. In entrambi i casi, non è possibile affermare se tale termine sia stato impiegato da
Alcmane in senso metaforico o letterale3. Il secondo poeta in questione è Simonide di Ceo, citato da
Imerio di Prusa (IV sec. d.C.). Nell'orazione XLVII, il retore illustra al suo destinatario Basilio il
contesto  culturale  (e  soprattutto  cultuale)  delle  Panatenee,  che,  come  recita  il  titolo  stesso
dell'orazione4, si tenevano a quel tempo all'inizio della primavera5. Al paragrafo 12 (or. XLVII, 117-
123, pp. 194-195 Colonna) Imerio menziona la processione della tradizionale trireme Panaqh,naia,
che i sacerdoti e le sacerdotesse ateniesi portavano in giro per la città, dal Dipylon all'Acropoli,
trasportandola «come su un mare senza onde» (106-107), ovvero per mezzo di una struttura dotata
di ruote (112-115). Nel paragrafo che segue, Imerio ricorda l'esecuzione rituale di una perduta w|vdh,
simonidea (117-123 = Simon. fr. 535 PMG): 
lu,sei de. th/j new.j w|vdh. ta. pei,smata( h]n ie`ro.j prosa|,dousin  vAqhnai/oi coro,j( kalou/ntej evpi. to. ska,foj
to.n a;nemon( parei/nai, te auvto.n kai. th|/ qewri,di sumpe,tesqai) o` de,( evpignou.j oi=mai th.n Kei,an w|vdh,n( h]n
Simwni,dhj auvtw|/  prosh/|se meta. th.n qa,lattan( avkolouqei/ me.n euvqu.j toi/j me,lesi( polu.j de. pneu,saj
kata. pru,mnhj ou;rioj evlau,nei th.n o`lka,da tw|/ pneu,mati)
scioglierà gli ormeggi una w|vdh, da nave, che degli Ateniesi, in sacro coro, cantano invocando il vento
in direzione dello scafo, perché esso sia presente e voli insieme alla nave sacra (qewri,j). Ed esso,
riconoscendo, come io credo, la wv|dh, cea che Simonide cantava accordandosi con lui [oppure: cantava
per lui] in mezzo al mare, segue immediatamente i canti, e soffiando molto da poppa, favorevole,
spinge la nave (o`lka,j) con il suo soffio.  
Anche ammettendo che questo passo (in particolare da avkolouqei/ a pneu,mati) sia una parafrasi della
wv|dh, simonidea (ipotesi di Maehler), nessun elemento sembra suggerire un uso metaforico di ol`ka,j,
ovvero di "nave da carico del canto"6. Imerio, al contrario, si limita a ricordare la w|vdh, che Simonide
avrebbe cantato in  mezzo al  mare7,  con l'intento di  imitare  il  suono del  vento o con quello di
incantarlo (cf. le possibili sfumature dell'espressione h]n Simwni,dhj auvtw|/ prosh/|se meta. th.n qa,lattan)
perché cambiasse la sua direzione8. 
La metafora bacchilidea della ol`ka.j u[mnwn, per riassumere, trae origine dall'immaginario collettivo
del mondo arcaico, ma trova un solo parallelo esplicito nella letteratura lirica, ovvero Pi. N. V, v. 2. I
versi di Ibico, e la metafora delle Muse che si imbarcano, hanno in comune con i passi di Pindaro e
Bacchilide soltanto l'intreccio fra il campo semantico poetico e la terminologia nautica. I riferimenti
1 Cf. Maehler 1997, pp. 156-157.
2 Cf. Hsch. s.v.  O`lka,j, n° 579, II, p. 752 Latte, con la correzione dello stesso Latte (del tràdito ahdwn eirhnh in avoida.
Seirh,nwn). Cf., su questo argomento, Calame 1983, pp. 604-605. 
3 Su questo argomento, cf. Maehler 1997, p. 156, che in riferimento ai passi di Alcmane scrive: «Die Metapher vom
Lastschiff der Lieder scheint bereits bei Alkman greifbar». 
4 Cf. Colonna 1951, p. 189: Eivj Basi,leion Panaqhnai,oij avrcome,nou tou/ e;aroj.
5 Il contesto stagionale in cui si tenevano queste feste ateniesi è, tuttavia, dibattuto. Cf. Penella 2007, pp. 253-254 n°
182.
6 Anche per questo passo, vd. Maehler 1997, p. 157:  «Auch Simonides scheint die Metapher gebraucht zu haben,
soweit man der Paraphrase des Himerios trauen kann».
7 Oppure, con Penella 2007, p. 257, «after [singing to] the sea», dopo aver cantato all'indirizzo del mare. Per questa
interpretazione in senso brachilogico, cf. Panella ibid. n° 192.
8 Per le caratteristiche del rombo del vento, così come veniva inteso dall'orecchio greco, cf. analisi di Simon. fr. 595
PMG, p. 78 sgg. 
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di Alcmane e di Simonide alla  ol`ka,j  sono del tutto incerti, soprattutto sul piano semantico e del
contesto  compositivo.  Queste  considerazioni  lasciano  emergere  l'originalità  di  Bacchilide  e  di
Pindaro,  e  la  loro  capacità  di  modulare,  a  partire  dagli  elementi  della  cultura  comune  al  loro
uditorio, nuove quanto perspicue figurae. In altri due passi Bacchilide allude, in maniera più o meno
velata, alla metafora del viaggio della poesia per mare. Si ricordi dapprima l'incipit dell'Epinicio XII
(vv. 1-4): 
W`sei. kubernh,taj sofo,j( um`noa,nas& Come un esperto timoniere, 
  s v eu;qune Kleioi/ signora del canto, Clio, guida 
nu/n fre,naj am`ete,raj( ora la nostra mente,
eiv dh, pote kai. pa,roj\ se mai anche un tempo (lo facesti)1;
Quest'ode fu composta per un egineta, Tisia, vincitore nella lotta a Nemea2. Anche in questo caso il
trasporto del vincitore (dalla sua isola al luogo della vittoria e viceversa), e verisimilmente anche
quello del canto, avvenne per via marittima. L'immagine di Clio-timoniera è del tutto affine a quella
dell' ol`ka.j u[mnwn, con la differenza che nel ditirambo Urania ordina l'invio del "carico" all'indirizzo
del poeta (cf. XVI, v. 2: e;pemyen evmoi,), mentre nell'Epinicio XII è Clio stessa, signora degli u[mnoi, a
guidare, da "abile timoniera", la nave della mente poetica. La seconda allusione all'idea del "viaggio
per mare della poesia" è nei vv. 9-16 dell'Epinicio V (476 a.C.)3: 
h= su.n Cari,tessi baquzw,noij uf`a,naj      certo avendolo tessuto insieme alle Cariti dalla bassa cintura,
  u[mnon avpo. zaqe,aj      un inno dalla sacra
na,sou xe,noj um`ete,ran      isola invia alla vostra
  evj kluta.n pe,mpei po,lin(      famosa città un ospite amico,
crusa,mpukoj Ouvrani,aj      l'illustre servitore di Urania dalle auree
  kleino.j qera,pwn\ evqe,lei Ôde.Ö      bende; e desidera,
  ga/run evk sthqe,wn ce,wn      versando voce dal petto
¯         ¯
aivnei/n  I`e,rwna)      lodare Ierone.
La sacra isola da cui il poeta, "illustre servitore di Urania", invia il suo dono a Ierone, è Ceo, patria
di Bacchilide. La metafora dell'inno tessuto (cf. uf`ai,nw), frutto di un accostamento paretimologico
fra il termine u[mnoj ed il campo semantico della tessitura4, si inserisce nella più ampia immagine
architettata  da  Bacchilide:  questi,  dopo  aver  tessuto il  canto  con  l'aiuto  delle  Cariti,  lo  invia
dall'isola Ceo alla città del laudando, Siracusa, facendo scorrere dal petto la lode per Ierone. Questa
spedizione  immaginaria  richiama in tutto  le  dinamiche reali  dell'invio per  mare di  un prodotto
prezioso ad un committente lontano. 
Il  rapporto  fra  i  due  contraenti,  nell'ambito  una  operazione  che  ha  come oggetto  la  poesia,  si
formalizza  secondo  i  principî di  amicizia  e  di  ospitalità.  Nel  genere  encomiastico,  infatti,  il
committente  ed il  poeta  sono in  un  rapporto  di  xeni,a.  Pertanto,  Bacchilide  tiene  ad  esaltare  la
competenza  che il  suo amico-ospite  Ierone  saprà dimostrare nell'apprezzare  «l'offerta  dal  dolce
1 Cf.  p.  159.  La  saggezza  e  la  competenza  sono  qualità  imprescindibili  per  un  timoniere,  così  come  per  un
governante. La metafora del kubernh,thj-governante sembra essere cara a Bacchilide. Cf. B. XIII, v. 185, XVII, v.
22. 
2 Su questo epinicio si hanno pochi dati certi. Cf. Maehler 1982, II, pp. 243-244, Sevieri 2007, pp. 234-235. 
3 Per una introduzione a questo epinicio,  anche in relazione agli  altri  componimenti  bacchilidei  e  pindarici  che
esaltano le vittorie di Ierone, cf. Maehler 1982, II, pp. 78-80 (= 2004, pp. 106-107), Sevieri 2007, pp. 161-165.
4 Per uno studio sullo stretto legame fra u[mnoj e u`fai,nw, si rimanda, in particolare, a Diehl in RhM n° 89, 1940, p. 89,
e a Patzer in Hermes n° 80, 1952, p. 323. Chantraine s.v.  [Umnoj, p. 1156 nega, con Frisk (s.v.  [Umnoj, p. 965), ogni
possibile parentela etimologica fra i due termini, nonostante numerose formule arcaiche associno "a orecchio" il
verbo tessere allo u[mnoj.
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dono delle Muse» (B. V, v. 4) che il suo amico-poeta gli ha inviato da Ceo. Sevieri 2007, p. 167
approfondisce le dinamiche di questo rapporto:
Il  complimento sottintende peraltro anche un rinnovato elogio della ricchezza di  Ierone,  oltre che
naturalmente della sua disponibilità ad utilizzarla nel modo migliore (...), alla quale corrisponde del
resto la prontezza con cui il poeta ottempera all'invito del generoso ospite, approntando di buon grado
il dono che da Ceo giunge a Siracusa: l'epinicio è un prodotto costoso, e il committente deve essere
rassicurato sulla qualità della merce che ha acquistato a caro prezzo, ma nello stesso tempo le regole
non scritte del galateo encomiastico prevedono che la transazione commerciale venga trascritta nelle
forme cortesi dello scambio di doni ospitali, frutto di generosa disponibilità da parte di entrambi i
contraenti.   
Sebbene nell'Epinicio V il viaggio per mare non sia esplicitamente espresso, è facile dedurre dal
contesto compositivo che l'"inno tessuto" e composto per Ierone viene inviato (cf. pe,mpei del v. 12)
per mare, dall'isola di Ceo a Siracusa. Questa metafora può essere considerata del tutto analoga a
quella della  ol`ka.j u[mnwn del  Ditirambo II1.  All'associazione metaforica fra  u[mnoi e carico navale
seguono,  nel  ditirambo,  i  vv.  5-7,  in  cui  il  poeta  cambia,  per  così  dire,  lo  sfondo  geografico
dell'immaginario retorico. In questa sezione narrativa, infatti, Bacchilide sposta la sua attenzione
dalla Pieria al fiume Ebro, descrivendo una scena idilliaca in cui non è chiaro, purtroppo, stabilire
chi sia il soggetto2. In questo contesto dominano la gioia, la bellezza ed il piacere, a cui alludono gli
elementi  tipici  di  questo tipo di  scene secondo l'immaginario greco:  un fiume,  l'Ebro3,  definito
avnqemo,eij (v. 5) poiché rende fertili e rigogliose le sue sponde4; i verbi avga,llomai e te,rpomai (vv. 6,
7); un cigno dal collo lungo, simbolo di bellezza, la cui presenza è pressoché certa (cf. v. 6). In tale
contesto, la presenza di una o;y h`dei/a (v. 7), integrazione proposta da Palmer e da noi accettata in
traduzione, si spiegherebbe con l'ascolto di una gradevole voce, forse in riva al fiume, da parte del
misterioso soggetto.
La seconda grande metafora del passo bacchilideo in analisi, come si è accennato, è quella floreale.
Apollo  è  invocato  dal  coro  dei  Delfî perché  giunga  presso  il  santuario  pitico  dopo  la  sua
permanenza invernale presso gli Iperborei5, e possa così "cogliere fiori di peani" intonati in suo
onore. Moltissimi sono i passi della letteratura arcaica in cui il canto o la voce sono associati al
mondo floreale, genericamente (a;nqoj)6 o specificamente (lei,rion7, ro`,don8). Tuttavia, in questi versi
di Bacchilide la metafora del "cogliere fiori di canti" acquista un valore notevole, se si considera il
suo ruolo nella complessa e raffinata architettura retorica dell'intera strofe. Dal metaforico invio
degli inni che, viaggiando per mare dalla Pieria su una  ol`ka,j, raggiungono il poeta (vv. 1-4), si
passa rapidamente ad una scena di amenità cui fa da sfondo il fiume tracio Ebro (vv. 5-7). La Tracia
potrebbe rappresentare in questo caso un luogo di sosta per Apollo, nel suo viaggio di ritorno dalla
1 Non è possibile stabilire una cronologia delle tre immagini "marinaresche" in B. V (476 a.C.), vv. 9-16, XII (data
incerta), vv. 1-4 e XVI (data incerta), vv. 1-4. Tuttavia, poiché la Nemea V di Pindaro, in cui si è vista una metafora
del tutto simile a quelle bacchilidee, sarebbe stata composta nel 483 a.C., è lecito pensare che il poeta tebano abbia
quanto meno influenzato – se non ispirato - le figurae adottate da Bacchilide.
2 Cf. supra, p. 121 n° 1.
3 Odierno Maritza, principale fiume della Tracia, navigabile, secondo Besnier 1914, p. 353 (s.v. Hebrus) a partire da
Filippopoli. 
4 La medesima immagine è usata per il fiume Nilo in B. XIX, vv. 39-40: par v avnqemw,Îdea | Nei/lon.
5 Per questo mito, ricordato da Alceo nel suo inno ad Apollo parafrasato da Imerio (fr. 307c V.), cf. Maehler 1997, pp.
150-151 (= 2004, pp. 165-166), Sevieri 2010, pp. 84-85. 
6 Cf., e.g., B. fr. 4 Maehl., v. 63 (avv⸤oida/n a;nqea); fr. 20C Maehl., v. 3 (a;nqemon Mousa/În); Pi. O. VI, v. 105 (u[mnwn )))
a;nqoj);  O. IX, v. 48 (a;nqea d v u[mnwn newte,rwn). La metafora floreale è impiegata dai poeti anche per contesti
differenti da quello strettamente poetico-musicale: Bacchilide, ad esempio, designa con a;nqea l'eccellenza di Ierone
di Siracusa nelle azioni e nella munificenza, in III, vv. 92-94.
7 Cf.,  e.g., Hom.  Il. III, v. 153 (vd. pp. 186-187), Hes.  Th., v. 41 (vd. pp. 83-84), Pi.  N. VII, v. 79 (in cui  lei,rion
a;nqemon è metafora per il canto del poeta).
8 Cf., e.g., Sapph. fr. 55 V., vv. 2-3, in cui le "rose della Pieria" sono da intendere come i "canti ispirati dalle Muse". 
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terra degli  Iperborei a Delfi1.  Poiché il fiume tracio è navigabile, anche il  viaggio compiuto da
Apollo, secondo l'immaginario a cui Bacchilide attinge, potrebbe svolgersi su di un'imbarcazione, o
almeno di su di un  a[rma  che, trainato da cigni, possa sia volare che navigare2. L'invocazione di
Apollo (vv. 8-10) è, nella logica del linguaggio figurato, un invito a tornare per cogliere "i fiori di
peani" che i Delfî intonano in suo onore. Fuor di metafora, Apollo accoglierebbe i sacrificî e gli
onori che vengono elevati in suo onore a Delfi, e in cambio garantirebbe la sua presenza presso il
santuario. 
Il passaggio da una figura ad un'altra, ovvero da quella marittima a quella floreale, avviene in una
struttura  retorica  articolata,  che  riflette  la  complessità  compositiva  di  un  ditirambo  dal  forte
mimetismo  lirico.  In  quest'ode,  infatti,  il  genere  letterario eseguito  e  quello  evocato  si
sovrappongono, poiché il ditirambo riprende, ai vv. 1-12, il contenuto di un peana. Questa mise en
abîme letteraria,  per  cui  un  genere  è  contenuto  ed  imitato  in  un  altro  affine  ma  differente,  si
inserisce  in  una  complessa  sovrapposizione  di  piani  temporali  ed  esecutivi  all'interno  della
medesima narrazione. A questo proposito, Sevieri 2010, p. 89 sottolinea: 
I primi dieci versi del ditirambo rappresentano dunque (come è chiarito dai vv. 11-12) un'allusione in
forma mimetica al peana delfico, il quale a sua volta è presentato come riattualizzazione rituale di un
momento  del  mito,  di  un'occasione  specifica  che  nell'epifania  annuale  del  dio  costantemente  si
rinnova; l'adesione del canto alle circostanze della sua esecuzione appare dunque articolata secondo
una struttura complessa, che gioca su tre piani temporali, distinti ma tuttavia sovrapponentisi: quello in
cui il coro canta, quello di cui canta e quello che è oggetto del canto riprodotto.
Dal punto di vista argomentativo, è difficile trovare le connessioni logiche che potrebbero aver
portato Bacchilide ad associare i temi del viaggio degli inni per mare, quello del viaggio di Apollo
fino a Delfi (anch'esso, probabilmente, immaginato per fiumi e per mare)3, e quello della raccolta
dei fiori-peani da parte del dio pitico. Tuttavia, ad un'attenta analisi del testo tràdito, e prescindendo
da ogni velleitaria congettura integrativa sul papiro, si potrebbe avanzare l'ipotesi secondo cui il
fiume  Ebro  svolge  nell'economia  compositiva  della  strofe  un  ruolo  centrale  molto  importante.
Questo fiume, più che le altre immagini evocate, potrebbe fungere da perno poetico, ovvero da
punto di raccordo fra le diverse metafore, fra i varî linguaggi figurati e fra i distinti campi semantici.
Molti  dati  relativi  all'Ebro potrebbero avvalorare questa  ipotesi.  Esso è,  innanzitutto,  una tappa
importante  dell'itinerario  seguito  da  Apollo  per  ritornare  dalla  terra  degli  Iperborei  a  Delfi.  Il
viaggio  di  Apollo  potrebbe  svolgersi,  nell'immaginario  greco,  sulle  acque  dell'Ebro,  e
successivamente attraverso il Mar Egeo. Con tali immagini Bacchilide dà risonanza alla metafora
del "viaggio per mare" degli u[mnoi, suggerendo un parallelismo fra la ol`ka,j che, carica di inni, per
ordine di Urania giunge dalla Pieria a Delfi, e l' a[rma trainato da cigni che, viaggiando o sorvolando
fiumi e mari,  trasporta il dio di tutti  gli inni dalla terra degli  Iperborei fino al  santuario pitico.
L'Ebro è inoltre un fiume fortemente legato alla mitologia poetico-musicale, poiché fa da sfondo
alla fase finale del mito di Orfeo, figura perfettamente calzante con il contesto del ditirambo. Più in
particolare, fra le acque di questo fiume fu gettata dalle Menadi (o dalle Tracie) la testa del "primo
cantore", dopo lo sparagmo,j del suo corpo. Sull'Ebro è facile immaginare la "presenza sonora" di
Orfeo, ovvero del suo canto, emesso dalla testa evinta dal corpo. Tale immagine sembra ricondurre
all'idea  di  "poesia  materializzata"  tanto  cara  all'immaginario  bacchilideo,  nel  quale  il  canto
acquisisce  forma  fino  alla  vera  e  propria  personificazione.  Il  mito  di  Orfeo,  a  cui  Bacchilide
1 Cf. Maehler 1997, p. 151, Sevieri 2010, p. 88.
2 La descrizione più importante su cui ci si possa basare per avvalorare questa affermazione è la parafrasi che Imerio
fa dell'Inno ad Apollo di Alceo (or. XLVIII, 10 sgg., p. 200 sgg. Colonna = fr. 307c V.), in cui il carro che Zeus dona
ad Apollo, insieme alla mitra dorata e alla lira, ha come elemento costitutivo principale dei cigni («ku,knoi de. h=san
to. a[rma»), ed è fin dall'inizio associato alle correnti della fonte Castalia, presso Delfi. 
3 Il tema del viaggio per mare è trattato da Bacchilide anche in XVII (ditirambo?), v. 1 sgg., con la breve descrizione
del viaggio di Teseo per Creta.  
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potrebbe alludere attraverso il  fiume Ebro, fa inoltre da raccordo fra il culto apollineo e quello
dionisiaco1.  Infine,  Bacchilide  definisce  questo  fiume  avnqemo,eij,  alludendo  al  binomio  acqua-
fertilità e,  più in particolare,  alla fioritura dei campi e delle rive da esso bagnate,  a primavera,
stagione in cui Apollo ritorna a Delfi2. Il riferimento ai fiori, dal punto di vista tematico, sembra del
tutto  coerente con il  mito di  Orfeo,  il  quale  incantava tutti  gli  elementi  della  natura,  facendoli
cantare anche dopo la sua morte3,  mentre a livello retorico e della successione delle immagini,
anticipa la figura del "cogliere peani" da parte di Apollo.  
Questi  approfondimenti  confermano  la  centralità  argomentativa  assunta  dall'Ebro  nella  strofe
bacchilidea.  Esso  appare  come fondamentale  punto  di  raccordo  fra  i  diversi  piani  (mitologico,
linguistico e retorico) dei versi bacchilidei. Le caratteristiche del fiume tracio, da noi messe in luce,
risultano evidenti da alcuni punti della descrizione fornita dall'autore del De Fluviis4:  
1151B: 
[Ebroj potamo,j evsti th/j Qra|,khj( Éth.nË proshgori,an eivlhfw.j avpo. th/j sustrofh/j th/j katafora/j tou/
u[datoj)
L'Ebro è un fiume della Tracia, e ricevette tale nome dal flusso vorticoso della sua acqua. 
1151E-F: 
Genna/tai  de.  kai.  evn  tw|/  Paggai,w|  o;rei  bota,nh( kiqa,ra  kaloume,nh dia.  tau,thn th.n  aivti,an)  ÉaiË`
diaspara,xasai to.n  vOrfe,a ta. me,lh tou/ proeirhme,nou eivj potamo.n e;balon  [Ebron\ kai. h` me.n kefalh.
tou/  qnhtou/  kata.  pro,noian qew/n  eivj  dra,konta mete,balen th.n  morfh.n  tou/  sw,matoj(  h`  de.  lu,ra
kathsteri,sqh kata. proai,resin  vApo,llwnoj( evk de. tou/ re`u,santoj ai[matoj avnefa,nh bota,nh kiqa,ra
kaloume,nh) tw/n de. Dionusi,wn teloume,nwn( au[th kiqa,raj avnadi,dwsin h=con\ oi` de. evgcw,rioi nebri,daj
peribeblhme,noi  kai.  qu,rsouj  kratou/ntej  u[mnon  a|;dousin\  «  kai.  to,te  fronh,seij( o[tan  e;sh|  ma,thn
fronw/n\ » kaqw.j is`torei/ Kleitw,numoj evn tw|/ g ˉtw/n Qra|kikw/n) 
Nasce inoltre sul monte Pangeo [monte che sorge presso il fiume Ebro, cf. 1151d-e, n.d.t.] una pianta
chiamata  kiqa,ra per  tale  ragione.  Le  donne  che  fecero  a  pezzi  Orfeo,  gettarono  le  membra  di
quest'ultimo nel fiume Ebro; e la testa del morto, secondo il volere degli dèi, mutò il suo aspetto fisico
in serpente, mentre la lira fu collocata tra gli astri per volere di Apollo, e dal sangue che era fluito
apparve una pianta, chiamata kiqa,ra. Quando si compiono i riti di Dioniso, essa emette un suono di
kiqa,ra: e gli abitanti del luogo, rivestiti di pelli di cerbiatto e impugnando dei tirsi, cantano un inno: «e
1 Per  il  legame  Apollo-Orfeo,  cf.  Pi.  P. IV,  vv.  176-177:  evx  vApo,llwnoj  de.  formigkta.j  avoida/n  path,r  |
e;molen( euvai,nhtoj  vOrfeu,j. Si vedano, su questo argomento, anche le rappresentazioni vascolari che associano la
figura di Apollo a quella di Orfeo. Cf., ad esempio, LIMC, s.v. Mousa, Mousai, n° 99, VI, 1, p. 669, (comm.); VI, 2,
p. 398 (tav.).  Per le strette connessioni fra Orfeo e Dioniso, figure liminali sul piano cultuale e musicale, cf. una
bibliografia essenziale in Andrisano 2009, pp. 52-53, nn° 60, 61.   
2 Il  periodo dell'anno in cui i  Greci collocavano il ritorno di Apollo, nonché quello in cui  gli studiosi collocano
l'esecuzione del ditirambo bacchilideo, è l'inizio della primavera (marzo-aprile). A questa ipotesi si contrapporrebbe
tuttavia la  parafrasi  dell'alcaico  Inno ad Apollo approntata  da Imerio,  secondo cui  l'arrivo di  Apollo presso il
santuario pitico avverrebbe in piena estate.  Si veda, su questo argomento, Sevieri 2010, pp. 84-85 (con importante
bibliografia).
3 Apollonio Rodio, in I, vv. 26-31, ricorda che Orfeo ammaliava con i suoi canti le rocce e le correnti dei fiumi, e che
quel canto «ancora oggi lo attestano le querce selvagge che sulla costa di Zone, in Tracia, fioriscono disposte per
file serrate in ordine: sono le querce che con l'incanto della sua cetra il poeta fece muovere e scendere giù dalla
Pieria» (trad. di Paduano 19882, p. 85).
4 Oggi viene pressoché unanimamente rigettata dalla critica l'attribuzione di questa opera a Plutarco di Cheronea. Cf.
De Lazzer  2003,  pp.  30-44.  Non va taciuto che la  descrizione dell'Ebro,  nel  trattato pseudo-plutarcheo,  segue
l'evocazione dell'Elicona, monte prediletto dalle Muse. L'ordine con cui l'autore sceglie i suoi argomenti, come
ricorda De Lazzer 2003, pp. 20-23, sembra seguire unicamente i criterî dell'eziologia e dell'analogia. Non è un caso,
dunque, che il  monte Elicona, sede beotica delle Muse, preceda nella sequenza narrativa il  tracio fiume Ebro,
geograficamente lontano, ma tematicamente affine per i suoi legami con Orfeo e più in generale con la musica. 
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allora sarai saggio, quando invano sarai saggio»1,  secondo quanto racconta Clitonimo nel III libro
delle Storie di Tracia. 
  
Riassumendo, nella prima strofe del  Ditirambo II, Bacchilide intreccia elementi diversi sui piani
narrativo, performativo e mitologico-cultuale. Le figure retoriche costituiscono il luogo espressivo
ideale in cui questi piani si sovrappongono. Acquistano dunque importanza funzionale le immagini
del viaggio (quello di Apollo e quello degli  u[mnoi) e dei fiori (quelli  dell'Ebro e quelli  colti da
Apollo).  Possibile  punto  di  raccordo  tematico  potrebbe  essere  l'Ebro,  che  grazie  alle  sue
implicazioni culturali, richiamerebbe nell'uditorio i fondamentali temi del canto, della navigazione e
dei fiori.  
Metonimia 
Per metonimia, oggi, si intende l'espressione di un concetto attraverso una parola diversa da quella
propria, ma ad essa legata da una relazione di contiguità o di dipendenza logica o materiale. Questa
figura retorica implica un trasferimento di significato da un termine ad un altro, sebbene nell'ambito
dello stesso campo semantico2. In quest'ultima caratteristica consiste la differenza sostanziale fra la
metonimia e la metafora. Secondo la definizione aristotelica (Po. 1457b), tuttavia, la metonimia
rientrerebbe  nella  definizione  di  metafora,  e  più  in  particolare  nella  metafora  "dalla  specie  al
genere". 
Alcm. fr. 41 PMGF
e[rpei ga.r a;nta tw/ sida,rw to. kalw/j kiqari,sdhn  
infatti rivaleggia con il ferro, il bel citareggiare 
 
Fonte: Plu. Lyc. 21, 6 (III, 2, p. 34 Z.), id. De Alex. m. fort. aut virt. 335a (II, 2, p. 96 Nachst.-Siev.-
Titch.). 
Metro: due epitriti giambici + hemiepes femminile3.
Genere: componimento corale (probabilmente partenio)4. Nannini 1988, tuttavia, sostiene la tesi di
una esecuzione monodica in ambito simposiale (vd. infra). 
L'attribuzione di questo frammento ad Alcmane, nonostante essa sia ormai largamente condivisa
dalla critica, non è esplicitata in nessuna delle due citazioni di Plutarco5, che ricorda solamente che
1 L'interpretazione di questo verso rimane ancora oscura. Cf. De Lazzer 2003, p. 220.
2 Per le fonti antiche sulla metonimia, cf. Lausberg pp. 292-295. 
3 Cf. l'interpretazione metrica – secondo le tre possibili disposizioni colometriche – in Gentili-Catenacci 2007, p.
250.
4 Page 19834, p.46, Calame 1983, p. 143 e Davies 1991a, p. 83 considerano questo frammento di sede incerta. 
5 Cf. Janni 1965, pp. 91-95 considera questo frammento «non sicuramente alcmaneo» (p. 95) per ragioni legate alle
due citazioni e per motivi linguistici (uso dell'articolo + infinito come elemento più moderno rispetto alla norma
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il  verso  è  stato  composto  da  un  lakwniko.j  poihth,j.  L'autore  della  Vita  di  Licurgo delinea  le
caratteristiche della società spartana arcaica, in cui musica e guerra erano non soltanto compatibili,
ma addirittura complementari: lo stesso re sacrificava alle Muse prima di andare in battaglia, mentre
l'esercito avanzava in marcia contro il nemico al ritmo dell'aulos1, che secondo lo pseudo-Plutarco
(de Mus.,  26)  intonava la  cosiddetta  melodia di  Castore (Kasto,reion me,loj)2.  Quest'ultima era,
secondo Polluce (IV, 78) una melodia molto usata dagli Spartani, scandita da un ritmo di marcia
(evmbath,rioj) ovvero anapestico3. Ancora nella Vita di Licurgo (22, 5), Plutarco menziona il peana di
marcia (evmbath,rioj) intonato dai soldati spartani prima dell'assalto al nemico4. 
La Sparta del VII secolo accordò molta importanza alla musica, non soltanto in seno alla guerra, ma
anche nell'ambito di feste annuali come gli  U`aki,nqia, le Gumnopaidi,ai o i Ka,rneia5. Nelle sussiti,ai,
inoltre, si usava cantare peani mentre si consumava il pasto comune6. L'importanza della musica
nella Sparta arcaica trova riscontro anche nell'iconografia. Pausania, per esempio, ricorda una statua
che ritraeva presumibilmente la città di Sparta, rappresentata come una donna con in mano una lira
(III, 18, 8). Poco più di una generazione prima di Pausania, Plutarco ricorda  una statua del tutto
simile, sintesi visiva delle doti militari e musicali riunite nello stesso individuo. Nell'opera  Sulla
fortuna o sulla virtù di Alessandro Magno, infatti, Plutarco descrive il valore militare di uno dei
citarodi  al  seguito  di  Alessandro,  Aristonico  (334f),  il  quale  cadde  in  battaglia  dopo  aver
valorosamente combattuto. L'eroico citarodo volle che si erigesse una statua bronzea in suo onore
nel santuario di Delfi. Questa statua, continua Plutarco, ritraeva il citarodo che teneva una kiqa,ra in
una mano, e che brandiva una lancia con l'altra: 
kiqa,ran e;conta kai. do,ru probeblhme,non
  
In tal modo, si voleva non soltanto onorare la sua veste di guerriero (ouv to.n a;ndra timw/n mo,non) ma
anche rendere omaggio alla sua attività di musico (avlla. kai. mousikh.n kosmw/n). Questa immagine,
non a caso, precede di poco la seconda citazione del nostro verso7. Il contesto di questa seconda
citazione plutarchea sembra confermare che il binomio "musica-guerra" non era inteso in senso
oppositivo (come in B. XV, vv. 12-16)8 né esprimeva un'idea di subordinazione dei suoni rispetto al
valore guerresco9. Da entrambe le citazioni, e dai rispettivi contesti, risulta chiaro che nella Sparta
del VII secolo la musica e la guerra, la  kiqa,ra  e le armi, erano due binarî paralleli della società
omerica), sulla scorta di Wackernagel. 
1 Cf. Th. V, 70; Plu. Lyc. 21, 4; apophth. lac. 238b; Ath. XII, 517a e XIV, 627d. Vd. TAVOLA 5.
2 Cf. Pi. I. I, v. 15, P. II, v. 69. Si ricordi che anche la "pirrica", danza di guerra in armi, era fortemente legata alla
cultura spartana. Cf. Gentili-Lomiento 2003, p. 78. Si veda, su questa danza, la scena dipinta su un'idria, risalente al
500 a.C. ca., esposta a The Metropolitan Museum of Art (Rogers Fund, 1921, n.i. 21.88.2), e descritta da Bundrick
2005, p. 79: ai due lati compaiono due guerrieri con lancia e scudo, che seguono passi coordinati di danza, mentre
al  centro,  stante,  è un auleta,  che sembra accompagnare la danza dei  guerrieri, oltre che con il suono del  suo
strumento, anche con movimenti del capo. 
3 Alla luce di queste informazioni, e considerando la limitatezza del verso trasmessoci da Plutarco, è stata proposta
una interpretazione colometrica diversa, con una seconda parte del verso a prevalente ritmo anapestico (to. kalw/j
kiqari,sdhn). Per questa scansione, cf. Calame 1983, p. 287. 
4 Secondo alcuni studiosi il  metro anapestico sarebbe stato usato durante l'assalto guerriero; secondo altri invece
durante la marcia cadenzata dei soldati. Cf. Gentili-Lomiento 2003, p. 108. 
5 Su queste feste, legate al calendario spartano ed alla cultura militare, cf. Calame 1977a, pp. 350-354. 
6 Cf. Ath. XIV, 630f = Tyrt. test. 11 Gent.-Pr.. Anche Omero ci attesta l'importanza della musica – e della danza - nei
banchetti della Sparta arcaica, in cui Telemaco si reca insieme a Pisistrato, figlio di Nestore. Si veda Hom. Od. IV,
v. 15 sgg. 
7 Come nella  citazione tratta  dalla  Vita di  Licurgo,  anche  in  quest'altra  Plutarco non fa esplicito  riferimento  ad
Alcmane,  ma  introduce  il  verso  sostenendo  (in  335a)  che  Aristonico,  eccitato  dal  no,moj  ar`ma,teioj  eseguito
dall'auleta  Antigenide,  impugnò con gran  trasporto  le  sue armi,  «dando testimonianza  di  ciò  che  gli  Spartiati
cantano» (marturh/sai toi/j a;|dousin) nel celebre verso.  
8 Cf. commento ad Anacr. fr. 356b PMG = 33 Gentili vv. 7-11, p. 19 sgg. 
9 Come invece sostiene Nannini 1988, p. 11.
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aristocratica, e che tale situazione era differente da quella, proverbiale ma più recente, di una Sparta
dedita unicamente alla guerra. A questo proposito, Gentili-Catenacci 2007, p. 249 ricordano:
Il poeta afferma con orgoglio che a Sparta la cetra era tenuta in pregio come la spada. Questo era
certamente vero al suo tempo; non risponderà più alla realtà del V sec. Nel VII sec. Sparta era la città
più fiorente della Grecia, e amava l'arte e la poesia; è grave errore storico rappresentarla fin da allora
come diventerà più tardi1.
  
Alcmane, che opera in una Sparta così evoluta e raffinata, lontana dalla quella città austera che
diverrà più tardi, esalta nei suoi versi il connubio fra armi e musica promosso dalla città laconica2.
Egli ricorre a due termini, il ferro ed il citareggiare, che per il loro valore emblematico riassumono i
rispettivi campi semantici della guerra e della musica. Il termine si,dhroj era usato per designare la
spada, le armi, o più genericamente la guerra. Tale metonimia (parte per il tutto) sembra essere
molto antica3, ed è probabile che già all'epoca in cui visse Alcmane questo termine fosse entrato nel
linguaggio comune, e che la sua accezione metaforica fosse stata ormai congelata. Tuttavia, anche
ammettendo che la  pregnanza del  valore metaforico di  si,dhroj  (= "armi,  guerra") fosse a quel
tempo  esaurita,  l'accostamento  con  il  verbo  kiqari,zein,  metonimia  per  musica,  potrebbe  aver
riattivato la metafora del "ferro = guerra".  Il termine  si,dhroj  ritrovebbe nuovo valore grazie al
contesto del linguaggio figurato: la compresenza ravvicinata di un'espressione metaforica congelata
e di una ancora  viva, permette infatti alla prima di riacquistare la sua originaria espressività e di
suscitare  un  effetto  di  xeniko,n4.  In  questo  modo,  il  poeta  avrebbe  creato  una  giustapposizione
enfatica di due termini rappresentanti parti per il tutto5. 
È possibile che anche Pindaro, in modo del tutto simile, rivitalizzi una espressione ormai entrata nel
linguaggio formale, ai vv. 14-15 dell'Olimpica X:
        me,lei te, sfisi Kallio,pa 
kai. ca,lkeoj  ;Arhj)
Il poeta tebano ricorda che ai Locresi Zefirî (anch'essi, come gli Spartani, di cultura dorica) sta a
cuore non soltanto Calliope, metonimia per tutta l'arte poetica, ma anche "Ares di bronzo", ovvero il
dio in armi, e, fuor di metafora, la guerra stessa6. Sebbene l'epiteto "bronzeo" abbia normalmente un
1 Diversamente, Janni 1965, p. 95 mette in dubbio l'idea della contrapposizione fra una Sparta arcaica dedita alle arti
ed una Sparta classica unicamente dedita alla guerra, ritenendo che questo frammento «si riferisca in qualche modo
alla pratica spartana della musica guerriera,  in senso ideale o piuttosto immediato e concreto»,  e che «non c'è
motivo di dubitare che uno Spartano del V secolo potesse far sue queste parole con minor convinzione che uno del
VII».
2 È probabile che, insieme alla musica, anche la danza e i suoi schemi orchestici fossero accostati ai movimenti dei
combattenti. L'arte della danza poteva essere facilmente associata a quella militare. Cf. Veneri 1995, pp. 111-114.
Per la complementarietà di musica e arte guerriera, cf. anche Calame 1983, p. 550.
3 Vd., fra gli altri, Hom. Il. IV, v. 485, XVIII, v. 34, XXIII, v. 30, per si,dhroj in luogo di spada, arma; Hom. Il. IV, v.
123 per  si,dhroj in luogo di punta di freccia; Hes.  Op., v. 385 per  si,dhroj in luogo di falce. Anche nella poesia
italiana, "ferro" vale "spada", per metonimia, da Petrarca a Leopardi. Si veda, e.g., il verso 5 dell'ode All'Italia del
poeta di Recanati. Altrove la guerra può essere rappresentata non già dal materiale delle armi, ma da una parte di
essi, come, per esempio, da una punta di lancia (aivcmh,), come in Anacr. fr. 382 PMG = 109 Gentili: dakruo,essa,n t v
evfi,lhsen aivcmh,n. 
4 Si prenda l'esempio di A. Pers. vv. 299-301. Su questo argomento, cf. p. 177.
5 L'uso dell'infinito  preceduto dall'articolo è usato soltanto tre  volte  nella  melica arcaica antecedente a  Pindaro.
Secondo Gentili-Catenacci 2007, p. 250 questa particolare rarità darebbe rilievo al concetto espresso dall'infinito.
Per altri,  invece, come Janni 1962, I,  p. 92, questo elemento non sarebbe tipico della lingua arcaica e farebbe
dubitare sull'attribuzione dello stesso frammento ad Alcmane.
6 Si veda il commento a questi versi di Lomiento 2013a, pp. 560-561. Cf. Pi. O. XI, vv. 16-19, in cui il poeta assicura
alle  Muse che gli  stessi  Locresi  Zefirî sono uno  strato,j  (forse termine volutamente ambiguo) non ostile  allo
straniero né ignaro delle cose belle, ma dotato di acuta saggezza e armato di lancia (aivcmhth,j), ovvero bellicoso. Cf.
anche Pi. N. VII, vv. 9-10 (detto dell'egineta Sogene): po,lin ga.r filo,molpon oivkei/ doriktu,pwn | Aivakida/n. 
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valore  puramente  esornativo,  è  possibile  ravvisare  in  questo  caso  una  riesumazione  della  sua
pregnanza nel sintagma ca,lkeoj  ;Arhj: il dio, diversamente dalla musa "bella voce", è associato al
metallo,  materiale  universalmente noto per  il  suo uso in battaglia  e  per il  suo suono stridente.
Nell'Olimpica XIII (a Senofonte corinzio) Pindaro si spinge ad unire sintatticamente la Musa ed
Ares (vv. 22-23a):
   evn de. Moi/s v ad`u,pnooj( Ivi Musa che dolce spira,
evn d v ;Arhj avnqei/ ne,wn ivi Ares fiorisce 
ouvli,aij aivcmai/sin avndrw/n) di punte mortifere di giovani.
L'idea di compresenza di arte e guerra nella città dorica di Corinto è espressa da Pindaro attraverso
un'abile scelta grammaticale e lessicale. Uno zeugma unisce la Musa ed Ares1:  la prima è detta
fiorire e affermare la sua presenza con il suo dolce spirare/ispirare (dolcezza del suo profumo, e
dolcezza  della  sua  ispirazione);  il  secondo,  invece,  fiorisce sulle  punte  delle  lance  dei  giovani
guerrieri, conferendo l'ardore in battaglia e seminando morte2.  
Dai frammenti  dei numerosi poeti  che operarono nella Sparta arcaica (da Terpandro a Taleta di
Gortina a Sacada di Argo allo stesso Pindaro)3 apprendiamo che non soltanto la vita militare, ma
anche la quotidianità erano accompagnate dalla kiqa,ra e dall'  auvlo,j, presenti nei peani, negli inni,
negli epitalamî e nei molti altri canti corali e monodici eseguiti durante le feste e le solennità. Lo
dimostrano anche i partenî composti da Alcmane, e la nascita, durante la seconda kata,stasij, delle
Gimnopedie, in cui per cinque giorni giovani spartani intonavano canti corali4. Alcuni frammenti di
Alcmane sembrano suggerire l'ipotesi di una esecuzione di suoi componimenti in particolari tipi di
banchetto, come ricordato da Nannini 1988, p. 9: 
Si tratterà di un simposio particolare, soggetto all'apparato statale, codificato in modo più fortemente
rituale,  spesso  riconducibile  alle  grandi  feste  comunitarie.  Certo  alcune  caratteristiche  del  dettato
poetico alcmaneo possono essere accostate ai più comuni tópoi della produzione conviviale.
Come il  ferro è  simbolo  di  tutte  le  armi  e  dello  stesso  ardore  guerresco5,  così  il  citareggiare
rappresenta qui tutti gli strumenti ed i canti, e più in generale la dedizione del popolo spartano alla
pratica musicale nella vita quotidiana. 
Per Alcm. fr. 41 PMGF sono state proposte traduzioni differenti, a seconda dell'interpretazione in
senso  associativo  od  oppositivo  dell'espressione  e[rpein  +  a;nta:  «procedere  di  pari  passo»,
«rivaleggiare»,  «opporsi»6.  Quale  che  sia  il  senso  da  dare  a  questa  espressione,  è  chiaro  che
Alcmane  pone  a  confronto  i  due  concetti  attraverso  i  rispettivi  rappresentanti,  il  ferro  ed  il
citareggiare, che secondo Plutarco (Lyc. 21, 6) facevano dei Lacedemoni un popolo di mousikw,tatoi
e  di  polemikw,tatoi. Questo  frammento  permette  di  studiare,  attraverso  il  valore  metaforico  del
kiqari,zein  e  del  si,dhroj,  il  forte  legame  che  la  musica  e  la  guerra  avevano  con  la  cultura
1 Uno zeugma associa, nel significato di fiorire (qa,llw), la lancia (o meglio la sua punta, aivcma,), la Musa penetrante
(Mw/sa li,geia) e la giustizia delle ampie strade (di,ka euvrua,guia) nella Sparta cantata da Terpandro (fr. 5 Gostoli). 
2 Preferiamo mantenere il significato etimologico di  aivcmh,  = punta di lancia (metonimia per l'intera arma), sulla
quale visivamente è possibile, per metafora, vedere lo sbocciare del fiore mortifero della battaglia. La punta della
lancia, infatti, è quella che per prima si colora di sangue. Un uso metaforico più distante dalla concretezza del
termine aivcmh, è invece sostenuto, in riferimento a Terpandro, Pindaro ed Eschilo, da Gostoli 1985, pp. 185-188. 
3 Cf. Terp. fr. 5 Gostoli; Pi. fr. 199 Maehl., apud Plu. Lyc. 21, 4-6.
4 Cf. Ath. XV, 678c; Paus. III, 2, 9; Suid. s.v. Gumnopaidei,a, n° 486, I, p. 547 Adler.  
5 Anche De Martino-Vox 1996, I, p. 189 ricordano che  si,dhroj è traslato per  po,lemoj, come aivcma,  in Tirteo, fr. 9
Gent.-Pr., v. 36. 
6 Cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 250 e Calame 1983, p. 551. Campbell 1982, p. 219 è propenso ad accogliere la
correzione dello Scaligero r`e,pei e a intendere con il senso di "prevalere, far piegare la bilancia, inclinare" - il che
porrebbe la musica al di sopra della guerra-, e non in senso di equilibrato parallelismo o di opposizione. Per il
valore di a;nta in questo verso, cf. anche Nannini 1988, pp. 41-42.  
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aristocratica della Sparta del VII secolo1. Alcmane avrebbe potuto mettere in relazione la guerra, ad
esempio,  con  l'  auvlo,j che  ne  accompagnava  i  passi  di  marcia  (cf.  supra)2,  o  con  la  sa,lpigx,
strumento legato al culto della dea Atena e usato frequentemente in battaglia3. Non è un caso che
egli abbia scelto il  kiqari,zein  per rappresentare la musica: al "nobile" concetto della guerra egli
associa la "nobile"  kiqa,ra, la quale ricorda, nella forma, nel suono e nelle modalità esecutive, la
celeberrima fo,rmigx con cui Achille, il prototipo dell'eroe greco, accompagnava il suo cantare "le
glorie  degli  eroi" (Hom.  Il.  IX, vv.  186-189)4.  A questa  associazione (strumento a corde – arte
guerriera) sembra essere del tutto riluttante la comunità dei Feaci, che ha in spregio l'arco e la
faretra (Hom. Od. VI, v. 270: ouv ga.r Faih,kessi me,lei bio.j ouvde. fare,trh), ma a cui «sempre sono
cari i banchetti, la kiqa,ra e le danze» (Hom. Od. VIII, v. 248):
aivei. d v hm`i/n dai,j te fi,lh ki,qari,j te coroi, te 
Con queste parole Alcinoo spiega la natura del suo popolo a Ulisse, chiedendo, poco più avanti, che
si porti una fo,rmigga li,geian (Od. VIII, v. 254) a Demodoco, per mostrare all'ospite quanto i Feaci
siano più bravi «nella nautica, nella corsa, nella danza e nel canto» (v. 253):
nautili,h| kai. possi. kai. ovrchstui/ kai. avoidh|/
Diversamente  dal  regno  di  Alcinoo,  i  valori  della  Sparta  arcaica  sono  riassunti  nel  verso  di
Alcmane,  che  esalta  con due metonimie  i  due  concetti  che  la  società  aristocratica  considerava
proprî: la musica e la guerra. Il componimento corale, nelle linee generali, potrebbe aver sviluppato
il medesimo tema che più tardi Pausania vedrà espresso in forma visiva nella statua della città di
Sparta (vd. supra): la fierezza di una città aristocratica che considera sue attività peculiari la musica
e la guerra. Più in particolare, in questo verso emblematico della cultura spartana arcaica, Nannini
1988 legge la contrapposizione fra due momenti tipici dell'aristocrazia: il si,dhroj rappresenterebbe
il duro momento della guerra, mentre il kiqari,zein sarebbe non soltanto la metafora della musica –
ed in particolare della musica aristocratica -, ma ancora più in generale l'espressione simbolica del
tempo di pace e del simposio (da intendersi  come simposio "di stato"; cf.  supra).  Quest'ultima
interpretazione  porterebbe ad  ascrivere  il  verso  al  genere  simposiale,  e  assegnerebbe  anche un
significato  estetico-letterario  ai  due  termini  kiqari,zein  e  si,dhroj,  che  rimanderebbero
rispettivamente al  genere  lirico  e  a  quello  epico.  A questo  proposito,  Nannini  1988,  pp.  44-45
commenta: 
La coppia antinomica guerra-simposio, che dal brano iliadico procede [Hom. Il. IX, 185-191, n.d.a.5],
si  afferma,  come  è  noto,  in  ambito  lirico,  configurandosi  anche  nel  suo  sviluppo  come
contrapposizione operante nella scelta dei temi e dei modi del canto, ed è ancora vitale, benché piegata
ad esiti  diversi,  nei  poeti  latini.  Considerata la  notevole incidenza di  questa  antitesi  nella poetica
simposiale, la sede di destinazione del frammento alcmaneo si direbbe proprio il simposio, al quale si
addice, fra l'altro, un kitharízein pregevole (kalôs) a livello estetico e tecnico, e fors'anche morale, in
1 Per il rapporto di Alcmane con le famiglie reali spartane, visto attraverso lo studio del P.Oxy. 2390, fr. 2, col. II (=
Alcm. fr. 5.2 col. II PMGF, Davies 1991a, pp. 50-51), vv. 13-22, cf. West 1992b, pp. 1-7.
2 Vd. West 1992a, pp. 29-30 per il legame fra l'esercito spartano e la funzione dell'  auvlo,j. Lo pseudo-Plutarco (de
Mus., 26, 1140c) ricorda come i Lacedemoni si predisponevano allo scontro con il nemico cantando un peana,
accompagnati dal  nomos auletico che essi chiamavano Kasto,reion me,loj. Altri popoli, invece, prediligevano altri
strumenti per prepararsi alla battaglia: i Cretesi la lu,ra, altri ancora la sa,lpigx. Cf. Lasserre 1954, p. 170.
3 Cf. West ibid., pp. 118-121, e per l'iconografia vascolare, che ritrae spesso questo strumento associato a guerrieri,
ad Amazzoni e alla stessa dea Atena, cf. Bundrick 2005, pp. 42-46.
4 Janni 1965, vol. I, p. 95 intende l'associazione kiqari,zein-si,dhroj in senso più immediato e concreto, intendendo
unicamente un rimando alla pratica musicale in preparazione al combattimento. 
5 Non osta a questa ipotesi, secondo Nannini, il fatto che Omero non conoscesse il termine sumpo,sion, in quanto esso,
secondo la studiosa (p. 43) era già presente in nuce nell'epos. 
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accordo con le norme etiche del convivio. È interessante notare che il verbo kitharízein compare anche
in Alc. fr. 38b, 33 V. (Ðij kiqarisdñ), in un contesto chiaramente simposiaco. Quanto all'hérpei iniziale,
ritengo  probabile  che  in  esso  sia  celato  un  sottile  riferimento  alla  diversa  tematica  e  al  diverso
andamento di epica e lirica1.
OSSIMORO
L'ossimoro è la figura consistente nell'accostare, all'interno della stessa locuzione, parole legate fra
loro da rapporti  di  ordine sintattico ma che esprimono concetti  antitetici2.  Questo accostamento
oppositivo produce un effetto paradossale3. Questa figura retorica è dunque una particolare forma di
antitheton4.  In  ambito  sonoro-musicale,  i  poeti  possono  fare  riferimento  anche  a  opposizioni
tecniche, come quella fra il mondo dei cordofoni e quello degli aerofoni, o quella fra la terminologia
più  specificatamente  canora  e  quella  strumentale.  Nell'ambito  sonoro,  inoltre,  è  ossimorico
l'accostamento  contrastivo  di  termini  riguardanti  suoni  armoniosi  o  personaggi  musicali,  con
termini che evocano invece veri e proprî rumori.   
Alcm. fr. 30 PMGF
a `Mw/sa ke,klag v a `li,gha Shrh,n  
la Musa ha gridato, la Sirena penetrante
 
Fonte: Aristid. Or. XXVIII, 51, II 158 Keil .
Metro: trimetro giambico catalettico.
Genere: componimento corale (verisimilmente partenio, secondo Calame 1983, p. 467). 
La  Musa,  simbolo  del  canto  che  eternamente  fluisce  dolce  come  il  miele,  è  qui  accostata  da
Alcmane allo  sgraziato  e  scomposto  suono della  klaggh,.  Tale  associazione  ossimorica  assurda
potrebbe essere stata creata per suscitare un effetto di straniamento nel pubblico, attirando la sua
attenzione. Già Janni 1962, pp. 180-185, rilevò il paradosso rappresentato dall'uso del verbo kla,zw
per designare il canto delle Muse. Con questo verbo Omero denota il grido che le cornacchie o gli
stornelli emettono sentendosi minacciati dal nibbio (Il.  XVII, vv. 755-757), o ancora il grido di
un'aquila che, dopo essere stata morsa dal serpente che portava in volo, lascia cadere dall'alto la sua
temibile preda, straziata dal dolore (Il. XII, vv. 204-207)5. In questi casi, kla,zw esprime un suono
1 La stessa Nannini (p. 47) sostiene anche che è possibile collocare il verso nel contesto di un peana eseguito durante
un pasto comunitario, ovvero in una celebrazione religiosa spartana in tempo di pace, quale ad esempio le feste in
onore di Giacinto ( U`aki,nqia). 
2 Si vedano alcuni esempî antichi in Lausberg p. 398. 
3 Si ricordi la definizione di paradosso, secondo Marchese 19855, p. 231: «il paradosso è una figura logica consistente
in  un'affermazione  in  apparenza  assurda  e  contraria  al  buon senso,  soprattutto  perché  "costruita"  in  forma di
ossimoro». Gli antichi sottolineavano il forte effetto di straniamento del para,doxon sch/ma. Cf. Lausberg p. 58. 
4 Cf. Lausberg p. 393. 
5 Cf. Hes. Op., v. 449 per il grido della gru. Polluce (V, 89) sostiene che questo verbo è proprio delle aquile, mentre
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disarmonico e stridulo al punto da far rabbrividire chi dovesse udirlo. Ulisse, nel suo racconto alla
corte dei Feaci, sostiene che la cosa più atroce che i suoi occhi abbiano visto nel corso del suo
peregrinare è stata la scena dei suoi amici divorati da Scilla (Od. XII, vv. 255-256). Essi morirono,
racconta l'eroe greco, tendendo verso di lui le mani e lanciando sonore grida (keklh,gontaj) dalle
fauci del mostro. L'associazione del verbo  kla,zw con momenti di grande dolore e apprensione è
frequente anche nei lamenti dei cori tragici (e.g. A. Pers., v. 948). Calame 1983, p. 467 ricorda che
kla,zw è un verbo polisemico e che può anche esprimere sonorità strumentali, ed in particolar modo
il suono del flauto1, quello della tromba2, o quello della lira3. Se ci si attiene ai soli riferimenti
vocali,  tuttavia,  il  verbo  è  associato  unicamente  a  contesti  emozionali  negativi  (di  paura  o  di
dolore), e dal punto di vista estetico esprime suoni sgradevoli all'orecchio. Lo stesso Alcmane si
rivolge alla Musa con un linguaggio differente e più confacente alla dea in altri componimenti. In fr.
14a PMGF, ad esempio, egli sottolinea la varietà dei suoi canti (polummele,j), invocandola come
eterna cantatrice (aive.n avoido,j), e chiedendole di intonare un canto nuovo per le vergini del coro
(neocmo.n a;rce parse,noij avei,dhn)4. In Alcm. fr. 27 PMGF, invece, egli la invoca al v. 1 chiamandola
con il suo nome proprio Kallio,pa (dalla bella voce)5, e chiedendole di dare avvio alle sue "amabili
parole" (v. 2: a;rc v evratw/n «epe,wn): il canto della Musa è convenzionalmente legato al desiderio ed
al piacere (v. 2: i[meron), ma anche ai concetti di levità e di grazia espressi dalle voci e dagli schemi
di  cori  femminili  (v.  3:  cari,enta  )))  coro,n).  Grazia,  voluttà  e  dolcezza  caratterizzano anche le
coreute definite in Alcm. fr. 26 PMGF con l'epiteto meli,ghruj6: quanto ancora più dolce di quello di
umane fanciulle doveva essere ritenuto il canto delle figlie di Mnemosyne! 
Il verbo kla,zw usato nel fr. 30 PMGF, dunque, stona con le caratteristiche di grazia e di dolcezza
che Alcmane è solito attribuire alla Musa, e sembra difficile ammettere una associazione tanto ardita
da parte di questo poeta, a meno che non si intenda quest'uso verbale in senso enfatico e, più in
particolare, nell'ambito di un accentuato ossimoro che esprima l'identità Musa-Sirena. In definitiva,
Alcmane, che pur in altri componimenti esalta come dolce e suadente il canto delle Muse, in fr. 30
PMGF sembra concentrarsi su un altro aspetto sonoro della Musa. La sua voce è qui esaltata non
per la dolcezza (di forma o di contenuto), ma per la chiarezza penetrante con cui essa arriva nitida
all'orecchio dell'ascoltatore7. L'espressione  a` li,gha Shrh,n, in questo senso, giustifica il ricorso al
verbo kla,zw, e richiama la forza penetrante della voce della Musa-Sirena attraverso l'attributo ligu,j.
Quest'ultimo è legato più al senso di chiarezza e di forza sonora che a quello, datogli da gran parte
degli studiosi, di dolcezza8, come conferma il contesto semantico del nostro frammento. Il verbo
kla,zw,  che  accentua  la  forza  e  la  chiarezza  del  canto  in  maniera  paradossale,  contravvenendo
all'immagine  della  Musa  dolce  e  suadente,  riattiva  anche  il  significato  originario  dell'aggettivo
ligu,j,  che  al  tempo  di  Alcmane  doveva  essere  già  entrato  nel  linguaggio  formulare.  Questo
aggettivo, infatti, accompagnava le invocazioni delle Muse, rappresentando una definizione ormai
cristallizzata della sua componente sonora. Il verbo  kla,zw,  con la sua vicinanza nella sequenza
verbale, amplifica il significato di  ligu,j, poiché l'azione del gridare bene si accorda con l'idea di
chiarezza e di penetrazione sonora che l'aggettivo denota. La Musa emette con forza la sua voce,
che come quella di un uccello – o di una Sirena - giunge chiara e penetrante alle orecchie del poeta,
Eustazio (Schol.  ad Hom. Il. XVII, v. 756, IV, p. 120 Van der Valk) sottolinea come il grido acuto di storni e di
cornacchie, in Omero, sia legato alla sensazione di paura. Vd. anche ps.-Hes. Sc., v. 406, S. OT, v. 966, Ant., v. 112,
fr. 890 Radt.   
1 Vd. H.Pan, v. 14.
2 Cf. pp. 146-147.
3 Vd. AP VII, 196 (Mel.), v. 4.
4 Cf. il relativo commento a p. 15 sgg.
5 Cf. Stesich. fr. 240 PMGF: deu/r v a;ge Kallio,peia li,geia.
6 Cf. p. 49.
7 Il principale ascoltatore della Musa è il poeta. Tuttavia, attraverso la finzione della  performance, l'uditorio della
poesia cantata diviene, indirettamente e per estensione, un insieme di ascoltatori della Musa. 
8 Vd. p. 52.
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il quale ne segue la voce e ne trae ispirazione. Se la forza sonora della Musa è il tema dominante di
questo verso, è lecito immaginare che le nozioni complementari di dolcezza e di soavità del suo
canto fossero richiamate nei versi successivi della medesima opera. Una composizione simile, in cui
insieme  all'evocazione  della  forza  e  della  nettezza  della  voce  della  Musa,  si  aggiungono  altri
elementi a definire la varietà del suo canto, l'idea di novità, e ancora la dolcezza e l'amabilità delle
sue parole, è presente in altri frammenti della lirica arcaica. Si vedano, fra tutti, il citato Alcm. fr.
14a PMGF: 
Mw/s v a;ge( Mw/sa li,gha polummele.j 
      aive.n avoide. me,loj
      neocmo.n a;rce parse,noij avei,dhn)       
e l'incipit della Radina di Stesicoro (fr. 278 PMGF): 
a;ge Mou/sa li,gei v a;rxon † avoida/j evratw/n u[mnouj †
Sami,wn peri. pai,dwn evrata/| fqeggome,na lu,ra|)
Orsù, penetrante Musa, da' inizio al canto di amorosi inni
risuonando con l'amorosa lu,ra intorno a fanciulli samî1.
In questi frammenti, l'aggettivo ligu,j e il verbo fqe,ggomai definiscono la forza e la precisione del
canto della Musa, mentre gli altri termini richiamano i topoi del linguaggio formulare: la varietà e la
novità di ogni nuova esecuzione, e l'amabilità del canto, strettamente legata alla dolcezza sonora
della  lu,ra. Rispetto alle scelte lessicali di Stesicoro (fqe,ggomai  = risuono), Alcm. fr. 30 PMGF
emerge per la sua accentuata e paradossale associazione fra la sensazione del grido (kla,zw) e la
figura  tradizionale  della  Musa,  che  nell'immaginario  greco  arcaico  resta  più  legata  all'idea  di
dolcezza e di amabilità del canto, che a quella della chiarezza espressiva della sua voce (ligu,j). È in
questa associazione ossimorica, fra il verbo gridare e la tipica immagine della Musa2, che risiede il
paradosso con cui Alcmane enfatizza la sua invocazione. 
Alla  luce  di  queste  considerazioni,  l'accostamento fra  la  Musa e  la  Sirena  appare non soltanto
perspicuo, ma anche funzionale alla caratterizzazione della Musa da parte di Alcmane3. Il fascino
delle sirene,  unito al piacere di cui si gode nell'ascolto delle loro parole,  attira i  naviganti  e in
particolare Ulisse  (Hom.  Od. XII, vv. 184-191). Esse, come le Muse di Esiodo (Th., vv. 27-28),
posseggono il dono della conoscenza. La dolcezza e la voluttuosità delle loro parole attira l'interesse
degli uomini, così come le Muse con il loro canto rallegrano l'Olimpo (Hes. Th., vv. 36-40). Inoltre,
il verbo kla,zw, che come si è detto esprime opportunamente il suono stridulo emesso da uccelli, è
un ulteriore  trait d'union fra la Musa e la Sirena. Mentre la Musa è infatti chiamata Sirena ed è
definita penetrante come potrebbe esserlo un uccello, la Sirena, secondo quanto mostrano alcuni
esempî di  coroplastica  arcaica4,  è  rappresentata  con le  fattezze  di  una donna-uccello  capace di
gridare. La aggraziata Musa, paradossalmente, grida incutendo timore. L'irresistibile Sirena canta
parole dolci come il miele, ma che conducono alla morte. Questi confronti aprono nuovi spunti per
la contestualizzazione di Alcm. fr. 30 PMGF. È possibile che il poeta abbia evocato, nei versi che
1 Traduciamo il testo secondo la correzione di De Martino-Vox 1996, I, p. 281 (u[mnwn per u[mnouj), motivata a p. 282.
La lezione tràdita,  u[mnouj, rende invece difficile l'interpretazione del passo. L'emendamento di De Martino-Vox è
confortato dal confronto con Alcm. fr. 27, vv. 1-2 (vd. il sintagma finale): Mw/s v a;ge Kallio,pa qu,gater Dio.j | a;rc v
evratw/n «epe,wn. 
2 In un altro frammento la Musa è invocata attraverso l'azione del gridare. In  ta.n Mw/san katausei/j (Alcm. fr. 31
PMGF),  infatti,  stando  all'interpretazione  di  Calame  1983,  pp.  469-470,  il  verbo  katau,w  è  composto  di  au;w,
"gridare".
3 Per il rapporto che lega la Musa all'epiteto Sirena, si rimanda all'analisi di Alcm. fr. 30 PMGF, p. 136 sgg.
4 Vd. TAVOLA 3. 
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seguivano il frammento, i molteplici aspetti sonori della Musa servendosi di altri epiteti e immagini,
forse facendo riferimento alla dolcezza e all'eternità del suo canto. Nel verso a noi noto, il poeta
crea un forte contrasto con l'immagine graziosa della Musa, esaltando la forza della sua voce con un
verbo che allude alla potenza espressiva (kla,zw) e con un aggettivo che ne ricorda la chiarezza
(ligu,j), e associandola alla Sirena, la cui voce mitica è allo stesso tempo forte, dolce e suadente. La
sovrapposizione fra il personaggio Musa ed il personaggio Sirena trova nell'uccello una immagine
forte  di  raccordo.  In  Alcmane,  infatti,  la  funzione  ispiratrice  della  Musa  è  parallela,  se  non
sovrapponibile, a quella degli uccelli, da lui prediletto modello d'imitazione. In questo senso, le
Muse costituiscono i suoi "uccelli ispiratori", e viceversa, gli uccelli rappresentano le sue "muse
ispiratrici"1.  
Fr. adesp. (Simon. ?), 947b  PMG
 mh, moi katapau,et v evpei, per h;rxato 
    terpnota,twn mele,wn o `kallibo,aj polu,cordoj auvlo,jÈ
mi fermate (la voce?), forse, dacché ha cominciato
piacevolissimi canti 
l' auvlo,j dalla bella voce, dalle molte corde?
 
Fonte: Aristid. or. XXVIII, 66, II 163 Keil.
Metro: kat v evno,plion-epitriti2.
Genere: ditirambo (?). 
Altre figure retoriche attive: epiteti doppî.  
Questo frammento, composto in un dorico poetico, è ritenuto adespota da Page 19834, p. 510, anche
se un'attribuzione simonidea sarebbe suggerita dalla fonte Elio Aristide, che lo riconduce ad un avnh,r
tij Simwni,deioj3. Chiunque sia l'autore di questo frammento, la composizione semantica di questi
versi rivela non soltanto una grande attenzione per il canto e per l'accompagnamento auletico, ma
anche una grande fantasia e varietà nella scelta verbale. In particolare, la successione dei termini
terpnota,twn mele,wn o` kallibo,aj polu,cordoj auvlo,j rappresenta un intreccio di elementi canori e
strumentali  diversi,  che  insieme rimandano al  concetto  di  interdipendenza  fra  la  musica-poesia
antica  e  la  te,ryij4.  La  presenza,  inoltre,  di  due  neologismi  (kallibo,aj  e  polu,cordoj)  e
1 Questa suggestiva interrelazione fra le Muse e gli uccelli riguardo al processo ispirativo può essere un tema diffuso
anche a livello iconografico. Una lekythos delle Staatliche Antikensammlungen di Monaco (del 440 a.C. ca., n.i.
80), infatti, riporta un'immagine molto interessante in questo senso: una donna, seduta, suona la  fo,rmigx, mentre
un'altra è stante dinanzi a lei. Fra i due personaggi, in basso al centro, vi è un uccellino (forse un usignolo) al quale
le due donne sembrano rivolgere la loro attenzione. Un'iscrizione sul vaso chiarisce che la scena è ambientata sul
monte Elicona, e induce a ritenere che le due donne siano, secondo le intenzioni del pittore, due Muse. Analoga
immagine, in cui insieme ad un uccello è rappresentato il dio Apollo con in mano una lu,ra, è in una kylix al Museo
Archeologico di Delfi (n.i. 8140), risalente al 480-470 a.C. Su questi vasi, cf. anche Bundrick 2005, pp. 16, 26-27. 
2 Poltera 2008, p. 193 adotta una disposizione colometrica diversa da quella di Page. 
3 Cf. Poltera ibid., pp. 424-425, secondo cui il frammento è da attribuire senza dubbio a Simonide. 
4 Cf. Lanata 1963, p. 8.
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dell'accumulatio di termini specificatamente musicali1, non lascia dubbî sul potere enfatico e sulla
relativa combinazione di molteplici sensazioni che questi versi destarono nell'uditorio.  
Il centro logico attorno a cui ruota il tessuto poetico è l'  auvlo,j, strumento di primaria importanza
nell'esecuzione del ditirambo, insieme all'armonia frigia2. In questo genere poetico Simonide ebbe
come  insegnante  Laso  di  Ermione  (vd.  Ar.  V.,  v.  1410),  famoso  per  aver  dato  più  valore
all'accompagnamento strumentale che alla voce,  facendo leva sulle grandi potenzialità esecutive
dell' auvlo,j, anche maggiori rispetto a quelle degli strumenti a corda, soprattutto a partire dalla fine
del VI sec. a.C3. La centralità dell'  auvlo,j potrebbe suggerire la contestualizzazione del frammento
nel genere  ditirambografico4. È facile immaginare il famoso aerofono dare l'avvio, in questi versi,
alla  melodia e  al  canto dell'"io  poetico".  Quest'ultimo,  una volta  sentito  l'invito  del  dolcissimo
strumento, chiede – forse alle Muse - di non voler più arrestare il flusso della sua voce5. Lo stato
euforico di chi canta accompagnato dall' auvlo,j quasi senza riuscire a fermarsi, sembra contrapporsi
nella  cultura  greca  arcaica  alla  situazione  più  composta  di  chi  invece  si  accompagna  ad  un
cordofono, come Achille che in Hom. Il. IX, vv. 186-191 canta accompagnandosi alla fo,rmigx (v.
186:  fre,na terpo,menon fo,rmiggi ligei,h|). In questi versi, infatti, l'eroe greco diletta il suo  qumo,j
cantando le glorie degli eroi, mentre Patroclo, che gli siede accanto, sta in silenzio (v. 190: siwph|/)
aspettando che l'amico finisca il suo canto (v. 191: op`o,te lh,xeien avei,dwn). L'esecuzione aulodica a
cui allude il nostro frammento, sembra fare riferimento ad un contesto fonico del tutto differente da
quello della scena iliadica: un ambiente estatico in cui il canto si esprime quasi come una forza
inarrestabile, probabilmente nell'armonia frigia, legata al ditirambo e all'  auvloj fin dai tempi del
mitico Olimpo6. Forse anche a causa di questi effetti estatici, l’ auvlo,j trovò resistenze ad emergere
nella  cultura  arcaica  ellenica.  La  sua  presenza  nella  letteratura  greca  e  nelle  rappresentazioni
vascolari si attesta non prima della seconda metà del VII secolo a.C. Barker 2002, p. 15 sostiene che
«il silenzio quasi totale di Omero riguardo agli auvloi, dimostra che essi giocavano una piccola parte
nel mondo musicale conosciuto dalla tradizione epica»7. Nella pratica musicale antica, si conferì ai
cordofoni il ruolo di accompagnare i momenti di festa e della vita quotidiana delle aristocrazie. A
differenza degli aerofoni, gli strumenti apollinei avevano lo statuto di “strumenti nobili” ed erano il
supporto  di  cui  aedi  e  rapsodi  si  servivano  per  riecheggiare  le  gesta  eroiche.  Non  a  caso,  la
diffusione popolare dell’  auvlo,j,  e  la  sua importazione dall’Oriente,  contribuirono a relegare gli
stessi auleti nelle fasce basse della società arcaica e classica: le auvlhtri,dej, ad esempio, prestavano
la loro musica e la loro compagnia ai simposî, cui i soli uomini liberi avevano accesso. Alcibiade
guardava con disprezzo all’uso di questo strumento e si rifiutava di suonarlo (Plu. Alc. 2, 5-7; Gell.
Att. 15, 17); Platone lo giudicava inadatto allo Stato ideale (R. III 399d-e); Aristotele sosteneva che
fosse meglio lasciare questa occupazione a professionisti (Pol. 1341a-b). Tuttavia, scrive Barker
ibid.  p.  14,  «la  musica  degli  auloi fu  enormemente  popolare,  fortemente  radicata  nel  tessuto
culturale ricco e celebrata da tutti i poeti con eloquente ammirazione». Fu così che uno strumento
declassato  già  dalla  sua  prima  apparizione  nella  Grecia  continentale,  divenne  ben  presto  un
elemento  immancabile  nelle  adunanze  comunitarie  e  nelle  manifestazioni  religiose  delle  eterìe
arcaiche e, più tardi, del teatro di Dioniso ad Atene. L’ auvlo,j, infine, è l’unico strumento insieme
alla lira che, secondo gli aristotelici (ps.-Arist. Pr. XIX, 9), sarebbe adatto ad accompagnare la voce
1 Cf. Poltera ibid., p. 428.
2 Per il rapporto fra ditirambo e l'armonia frigia, cf. Pickard-Cambridge 19622, pp. 31, 47, 53.
3 Cf. Pickard-Cambridge ibid., p. 24, e Barker 2002, pp. 55-56.
4 Cf. Poltera 2008, pp. 425-426. Pickard-Cambridge ibid., p. 15 definiscono Simonide il più famoso ditirambografo
antico. 
5 Per le parole che il testo lascia immaginare – le Muse come soggetto e la voce come oggetto del verbo katapau,ete,
cf. ibid. p. 428.
6 Per la problematica distinzione fra l'armonia frigia auletica e quella aulodica,  vd. commento a Stesich. fr.  212
PMGF, p. 33 sgg.
7 In Omero, gli unici riferimenti diretti all’aulos sono Il. X, v. 13 e ibid. XVIII, v. 495.
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umana, aiutando il cantante ad intonare bene la melodia, e a volte anche correggendolo1. 
Le  caratteristiche  tecniche  e  le  sue  connotazioni  culturali  fecero  dell'  auvlo,j  uno  strumento
fondamentale della cultura greca e, nel frammento attribuito a Simonide, l'elemento trascinatore di
tutta la musica, nonostante questi versi siano stati composti verisimilimente in un momento storico
in  cui  la  parola  ed  il  canto  prevalevano  ancora  sull'accompagnamento  musicale.  La  ricchezza
semantica  dei  due  epiteti,  kallibo,aj  e  polu,cordoj,  esalta  la  bellezza  del  suono  dell'  auvlo,j e
contribuisce a porlo in netto rilievo rispetto agli stessi "piacevolissimi canti" che esso intona. Il
primo epiteto,  kallibo,aj, definisce lo strumento dal punto di vista estetico definendo bella la sua
voce = boh,  termine che designa la forza di grida umane composte (soprattutto in contesto bellico)2
ma  anche  l'insieme  sonoro  emesso  da  strumenti  eterogenei  quali  auvloi,  lu,rai e  sa,lpiggej3.  Il
secondo composto,  polu,cordoj, definisce con il prefisso polu- il valore della varietà che il flauto,
più di qualsiasi altro strumento, poteva assicurare all'esecuzione, non essendo l'aerofono vincolato
ad una accordatura pre-impostata, come invece avveniva negli strumenti a corda. Se si attribuisce
questo frammento a Simonide, collocandolo nel  periodo della sua maturità, quindi nel V secolo,
l'aggettivo  polu,cordoj testimonierebbe un cambiamento culturale di grandissimo rilievo. È infatti
nel corso del V secolo che la tecnologia organologica fece dell'  auvlo,j lo strumento più versatile e
adattabile non soltanto ad ogni diversa accordatura (a`rmoni,a) ma anche a tutti i generi (ge,nh) del
sistema musicale greco (diatonico, cromatico, enarmonico)4. L'epiteto polu,cordoj, di prima istanza,
potrebbe aver assunto il suo significato più generico, come suggerisce Gentili 2006, p. 50:  
Le parole  polyphonía o  polychordía riguardavano la  molteplicità  e  la  varietà  dei  suoni  di  un'aria
musicale o di uno strumento. L'accompagnamento strumentale seguiva fedelmente lo sviluppo della
linea del canto.
Ma a questo significato si aggiunge, grazie alla successione dei termini  polu,cordoj auvlo,j  nella
catena verbale, l'originalità e l'enfasi poetica di questa associazione. L'ossimoro "auvlo,j dalle molte
corde",  infatti,  risveglia  il  significato  letterale  dell'epiteto,  suggerendo  all'uditorio,  attraverso  il
significato  paradossale  dell'accostamento,  un  icastico  riferimento  alle  novità  tecniche  dei  nuovi
auvloi,  in grado di cambiare a`rmoni,a e ge,noj nel corso della stessa esecuzione, come se avessero a
disposizione "molte corde" (polu + cordh,). Sul piano culturale, in questo caso, il poeta esalta le doti
dell'  auvlo,j nobilitandolo con un aggettivo afferente alla sfera della  lu,ra. Assecondando la forza
immaginativa del sintagma, si potrebbe parlare di una "sunauli,a semantica" creata a parole. Inoltre,
l'ossimoro polu,cordoj auvlo,j suona alle orecchie dell'uditorio come espressione paradossale, e per
questo di grande effetto5, perché accosta due elementi oppositivi sia dal punto di vista organologico
(cordofono - aerofono) sia sotto il piano cultuale (apollineo - dionisiaco).
Il riferimento contingente alle novità tecniche dell' auvlo,j spiegherebbe anche la centralità, in questi
1 Cf. West 1992a, p. 39. 
2 Vd. ad esempio Hom.  Il.  II,  v. 408. Diversamente,  in B. XVII,  v. 14, Eribea, una delle sette fanciulle ateniesi
destinate, insieme ad altrettanti fanciulli, ad essere sacrificate al Minotauro, viene accarezzata da Minosse e, per
sollecitare l'intervento di Teseo, lancia un grido. Si noti, in questo caso, il gioco paretimologico fra il nome della
fanciulla e l'azione del suo gridare: bo,asñeñ, t v  vEri,boia, «quasi che la giovane esaurisse la sua funzione narrativa nel
grido che sollecita l'intervento di Teso» (Sevieri 2010, p. 114). Simile attrazione semantica è attestata in B. XIII, vv.
102-103: euveide,oj t v vEriboi,aj | pai/d v up`e,rqumon boa,Îsw.
3 Vd. soprattutto Hom. Il. XVIII, v. 495, Pi. O. III, v. 8, P. X, v. 39.
4 Cf. le applicazioni dell' auvlo,j in contesto tragico, cf. Perì tragoidías, 100, in cui l'autore, evocando le tre categorie
di auleti, gli specialisti del genere cromatico, quelli dell'enarmonico e quelli del "diatonico teso", non intende dire
che le rappresentazioni tragiche fossero accompagnate da più di un auleta: ciò sarebbe del tutto improbabile, dal
momento che le testimonianze antiche concordano nel parlare di  un solo auleta.  L'ignoto autore del  trattato fa
invece riferimento al sistema di perfezionamento tecnico dell'  auvlo,j, promosso da Pronomo di Tebe. Cf. Perusino
1993, pp. 89-90. Per la tecnica esecutiva degli auvloi,  più in generale, cf. West 1992a, pp. 94-95.
5 Cf. Poltera 2008, p. 428, e De Martino-Vox 1996, I, p. 424.
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versi, di uno strumento che, poco attestato nei poemi omerici e in Esiodo, si afferma nella poesia di
Alcmane e  di  Stesicoro,  e  con più peso  nella  cultura  simposiale  (Anacreonte),  fino  a  divenire
centrale nella tragedia e nel ditirambo di V secolo. Il rapporto privilegiato che lega Simonide al
ditirambo (vd. Pickard-Cambridge,  supra, p. 140 n° 3), e al suo strumento principale, corrobora
l'ipotesi secondo cui questi versi siano stati composti dal poeta di Ceo1. L'espressione adottata nel
nostro frammento, infine, sembra riecheggiare nelle Trachinie di Sofocle, che, seppur di datazione
incerta,  sono  da  considerare  fra  le  prime  tragedie  composte  e  messe  in  scena  da  Sofocle,
verosimilmente fra il 457 ed il 430 a.C2. Se si attribuisce il frammento a Simonide, dunque, la
tragedia sofoclea sarebbe stata eseguita non più di mezzo secolo dopo la sua morte, ed una sua
rievocazione letteraria con variatio da parte di Sofocle sarebbe del tutto plausibile. Ai vv. 640-643,
infatti, il coro delle donne di Trachis invita tutti gli abitanti a gioire per il ritorno di Eracle, con
grande effetto di ironia tragica. Il bel suono dell' auvlo,j «si leverà per la gioia di tutti echeggiando un
forte suono non ostile, ma come suono di lira dal canto divino»:  
o `kallibo,aj tac v um`i/n 
auvlo.j ouvk avnarsi,an 
avcw/n kanaca.n evpa,neisin( avlla. qei,aj 
avnti,luron mou,saj)
Evidente è qui il richiamo al fr. 947b PMG – e, se la paternità fosse confermata, a Simonide -, non
soltanto per l'uso del composto kallibo,aj, ma anche per la centralità dello strumento auvlo,j, la cui
presenza è evocata specificatamente in contesto positivo (l' auvlo,j di feste e banchetti, e non l' auvlo,j
di battaglie e qrh/noi), e che viene accostato alla lu,ra, con effetto ossimorico sui piani semantico,
fonico e cultuale3.
B. Dyth. IV (Text XVIII Maehl.), vv. 3-4
   
ti, ne,on e;klage calkokw,dwn 
   sa,lpigx polemhi<an avoida,n*    
perché la sa,lpigx dalla campana di bronzo
ha appena gridato un canto di guerra?
 
Fonte: P.Lond. 733.
Metro:  metri  eolici.  In  particolare:  ipponatteo  con tribraco  iniziale  al  v.  3;  gliconeo acefalo  +
baccheo (o metron giambico cataletto) al v. 44. 
Altre figure retoriche attive: personificazione.
Gi elementi interni all'ode e lo stesso titolo che introduce il testo nel papiro londinese, "Qhseu,j",
1 In un contesto di euforia bacchica, il coro delle Trachinie usa per l' auvlo,j l'espressione "tiranno della mia anima"
(S. Tr. v. 217), inneggiando forse con toni parossistici al dominio di questo strumento sulla scena musicale. 
2 Vd. Easterling 1982, pp. 19-23. Jebb 2004 (nuova ed.), p. XXIII proponova invece una datazione più bassa, fra il
421 ed il 416 a.C.
3 Cf. Davies 1991b , p. 171.
4 Vedi lo schema metrico in Maehler 1997, p. 20, e in Gentili-Lomiento 2003, p. 157. 
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suggeriscono che l'esecuzione sarebbe avvenuta di fronte al pubblico ateniese, nell'ambito di una
delle  feste  cittadine  legate  alla  categoria  degli  efebi,  come  le  Grandi  Dionisie,  le  Targelie,  le
Efestee, le Tesee o le Grandi Panatenee1. Il Ditirambo IV di Bacchilide può essere considerato una
sintesi di tutti quei valori caratterizzanti la po,lij di Atene del V secolo, e ruotanti attorno alla figura
di Teseo, presentato da Bacchilide come «incarnazione paradigmatica della città stessa e dei suoi
valori, in particolare come modello di riferimento per la categoria specifica degli efebi, ossia dei
giovani attorno ai diciotto anni che, al compimento del periodo di servizio militare obbligatorio e
formativo,  erano pronti  ad assumere  il  loro nuovo ruolo di  cittadini  a  tutti  gli  effetti» 2. L'ode,
costruita su uno scambio dialogico fra un coro di Ateniesi ed il re Egeo3, si apre con un esplicito
riferimento al potere politico di quest'ultimo sulla città e alla celebrazione di Atene e degli Ionî (vv.
1-2): 
Basileu/ ta/n ie`ra/n  vAqana/n( Sovranodella sacra Atene, 
  tw/n ab`robi,wn a;nax  vIw,nwn( signore degli Ionî dalla vita elegante4, 
A questi versi iniziali segue la domanda del coro (vv. 3-4) e il riferimento alla sa,lpigx. Il famoso
strumento  è  descritto,  fra  gli  altri,  da  Polluce  in  IV,  85-875:  esso constava di  una imboccatura
bronzea  con ancia  in  osso (glw/tta ovsti,nh),  di  un  collo  lungo e  diritto  (auvlo,j)  e  di  una  parte
terminale che in alcuni modelli poteva essere ricurva o teriomorfe6. Il padiglione, o campana, si
apriva ad imbuto,  così come è possibile osservare in una moderna tuba o in altri modelli  della
famiglia degli ottoni. La  sa,lpigx era realizzata, nella maggior parte dei casi, in bronzo  o in altro
metallo7. Il suo suono doveva variare a seconda dei diversi modelli: acuto8, forte e squillante in
1 Cf. Maehler 1997, pp. 211-214 (= 2004, pp. 189-191), e Sevieri 2010, pp. 129-139, che fra le ipotetiche feste che
avrebbero potuto fare da sfondo a questo ditirambo sembra preferire quella delle Targelie.
2 Sevieri 2010, pp. 129-130. 
3 Il riferimento a Egeo è chiarito alla fine della strofe, in cui il coro si rivolge al suo interlocutore chiamandolo «figlio
di Pandione e di Creusa» (v. 15). Per i motivi di questa inusuale ascendenza di Egeo, cf. Maehler 1997, p. 223 (=
2004, pp. 195-196), e Sevieri 2010, pp. 142-143. 
4 Per il sintagma tw/n ab`robi,wn  vIw,nwn, propongono traduzioni simili alla nostra Maehler 1997, p. 21: «der üppig (=
ricco, fastoso) lebenden Ioner», il quale approfondisce in sede di commento (1997, pp. 220-221 = 2004, pp. 193-
194)  il  tema  del  lusso  e  dell'eleganza  che  contraddistingueva  gli  Ateniesi, Campbell  20062,  p.  227:  «of  the
delicately-living Ionians», e Sevieri 2010, p. 55: «degli Ioni raffinati». 
5 Eustazio, inoltre, fornisce una descrizione dettagliata dei sei tipi di sa,lpigx da lui conosciuti in Schol. ad Hom. Il.
XVIII, v. 219, IV, p. 165 Van der Valk.
6 Per una più estesa descrizione della  sa,lpigx, cf. Sachs 1940, pp. 145-146, e West 1992a, pp. 118-121, secondo i
quali i Greci conobbero un solo modello di sa,lpigx, quello rettilineo, a differenza dei Romani, che invece usarono,
insieme alla tuba rettilinea, anche un modello con parte terminale ricurva, chiamato lituus (Sachs p. 146). Per uno
studio della sa,lpigx attraverso le testimonianze dell'iconografia vascolare, cf. Sarti 1999, pp. 545-567.   
7 La sa,lpigx potrebbe essere stata ricavata, in origine, dal corno animale. Da ciò potrebbe derivare la forma ricurva
di alcuni modelli, in particolare della  sa,lpigx turshnikh,  secondo la descrizione che ne dà Eustazio (ibid.):  e[kth
[scil.  sa,lpigx]  Turshnikh,,( h-j eu`retai.  Turshnoi,( om`oi,a Frugi,w| auvlw|/( to.n kw,dwna kekla|sme,non e;cousa( li,an
ovxu,fwnoj( h-j kai. Sofoklh/j evn tw|/ Mastigofo,rw| me,mnhtai. L'unico modello esistente di sa,lpigx a noi pervenuto,
lungo  57  cm,  consta  di  un  corpo  in  avorio  (13  cilindri  fissati  gli  uni  agli  altri  da  anelli  in  bronzo),  di  una
imboccatura leggermente allargata, e non a forma bombata, e di un padiglione a imbuto in bronzo. Tale esemplare si
trova al Museum of Fine Art di Boston, e la sua datazione è incerta (fort. seconda metà del V sec. a.C.). Cf. Sachs
1949, p. 145; West 1992a, pp. 118-119 n° 170.
8 Si legga supra,  n° 6,  la descrizione della  sa,lpigx turshnikh,  in Eustazio, che tuttavia cozza con la descrizione
sonora che i Latini davano dello strumento da essi chiamato tuba tyrrhenica. Cf. infra n° 9. 
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taluni1,  baritonale  e  possente  in  talaltri2.  Quali  che  fossero  l'altezza  e  l'estensione  tonale  dello
strumento, il timbro metallico di ogni sa,lpigx rappresentava il segno sonoro tipico dei momenti più
importanti della vita socio-politica di un uomo greco: il solenne richiamo dei cittadini all'assemblea
e quello dei soldati all'ardore e all'amor patrio3. In battaglia, il suono della  sa,lpigx  non soltanto
incitava il proprio esercito, ma aveva anche il ruolo pratico di destare la paura nei nemici, prima e
durante gli  scontri4.  Tanto forte è la connotazione bellica della  sa,lpigx,  che il  tempo di pace è
caratterizzato dall'assenza del suo fragore metallico, come ricorda Bacchilide in fr. 4, v. 75:
calkea/n d v ouvk e;sti salpi,ggwn ktu,poj
La  potenza  sonora  di  questo  strumento  era  tale  da  suggerire  all'immaginazione  antica  un
interessante accostamento con il deflagrare dell'aria5, come mostra il v. 395 dei Persiani di Eschilo: 
sa,lpigx d v avuth|/ pa,nt v evkei/n v evpe,flegen) e una sa,lpigx con il suo grido tutto laggiù infiammava.
I Greci, dunque, si servirono della  sa,lpigx principalmente in due contesti: la guerra, in cui il suo
suono annunciava l'attacco, ispirando ardore nei combattenti, ed allo stesso tempo impaurendo i
nemici, e le adunanze del popolo, che veniva richiamato dal suono della  sa,lpigx non soltanto per
1 Omero (Il. XVIII, vv. 219, 221) adotta per il grido di Achille e per il suono della sa,lpigx, comparando l'uno all'altra,
il  medesimo  sintagma,  avrizh,lh  fwnh,  accostamento  sinestetico  che  definisce  in  maniera  inequivocabile  la
"brillantezza" della voce di entrambi, in contrapposizione al tumulto forte ma confuso dei Troiani (v. 218:  avta.r
Trw,essin evn a;speton w=rse kudoimo,n). Vd.  infra, p. 148.  Eschilo (Eu. v. 569) usa per il suono della  sa,lpigx  il
sintagma u`pe,rtonon gh,ruma, che esprime il senso di uno squillo (letteralmente "grido") forte e chiaro. Cf. infra, p.
146.
2 Ancora Omero, in un momento particolarmente concitato di scontri fra dèi, descrive il risuonare del «grande cielo»
con il verbo  salpi,zw, come se le voci degli dèi riempissero l'aria del cupo risuonare di una  sa,lpigx (Il. XXI, v.
388): avmfi. de. sa,lpigxen me,gaj ouvrano,j. L'accostamento metaforico di Omero lascia immaginare, per il modello di
sa,lpigx evocato, non un suono rapido e squillante, bensì un rombo grave e duraturo. In questo caso si potrebbe
riconoscere in questo strumento ciò che i  Latini  denominavano  tuba tyrrhenica,  che corrisponderebbe soltanto
nominalmente alla greca sa,lpigx turshnikh,  da Eustazio descritta come ovxu,fwnoj (cf. supra, p. 143 n° 6). In Aen.
VIII, v. 526, infatti, il risuonare della  tuba è espresso attraverso il verbo  mugio = muggire:  Tyrrhenusque tubae
mugire per aethera clangor.  Con precisione scientifica e,  più particolarmente, fisico-acustica, Lucrezio mette a
confronto gli atomi di natura differente che penetrano nelle nostre orecchie suscitando sensazioni acustiche diverse.
In  De Rerum Natura,  vv.  545-546, il  poeta sceglie la  tuba come esempio di  suono grave, e tanto possente da
generare un fenomeno di rimbombo: cum tuba depresso graviter sub murmure mugit | et reboat raucum retro cita
barbara bombum.  La differenza timbrica fra la  sa,lpigx turshnikh,  e la  tuba tyrrhenica potrebbe spiegarsi  con
l'influenza  di  altri  tipi  di  sa,lpiggej,  come  la  Paflagonikh,  dal  suono grave,  a  cui  i  Romani  potrebbero  aver
attribuito la denominazione della sa,lpigx più comune presso i Greci, la turshnikh,  che solo nominalmente avrebbe
coinciso con la tuba tyrrhenica.   
3 L'uso della sa,lpigx per richiamare la folla è ricordato soprattutto da A. Eu., v. 566-569. Molte sono le attestazioni
del suo uso in campo militare: Hom. Il. XVIII, v. 219, A. Pers., v. 395, E. Heracl., vv. 830-831, Ph., vv. 1377-1378,
Rh., vv. 986-989.
4 Il metallo, ed in particolare il bronzo, ebbero per gli antichi un ruolo fondamentale in battaglia, non soltanto come
materiale  costitutivo  delle  armi,  ma  anche  come  fonte  di  terribili  suoni.  Basterà  ricordare,  a  proposito,  che
nell'assedio di Tebe descritto dal messaggero in A. Th., v. 375 sgg., Tideo associa al suo grido il fragore dello scudo,
sotto il  quale  «sonagli  di  bronzo risuonano paurosamente» (v.  386:  calkh,latoi kla,zousi kw,dwnej fo,bon).  Cf.
l'importante sintagma in B. XVIII, v. 59: calkeoktu,pou ma,caj. Vale la pena ricordare che nella cultura cristiana la
tuba è lo strumento a cui si associa l' "incipit sonoro" del Giudizio Universale. I sette angeli suonano infatti sette
tube secondo la visione plurisensoriale di San Giovanni Evangelista (Apoc. 7, 6): Kai. oi `ep`ta. a;ggeloi oi `e;contej
ta.j e`pta. sa,lpiggaj ht`oi,masan ea`utou.j i[na salpi,swsin. Si vedano, a questo proposito, anche gli angeli tubìcini
dipinti da Michelangelo Buonarroti nel Giudizio Universale della Cappella Sistina, e la reazione di sgomento e di
paura panica dei dannati al suono delle sette trombe dell'Apocalisse.   
5 Non va esclusa, a nostro avviso, l'ipotesi che ad originare questo accostamento sia stato il fenomeno visivo, simile a
quello generato da una fiamma, della vibrazione dell'aria attorno alla campana della sa,lpigx, così come è possibile
notare, oggigiorno, osservando l'aria circostante la campana di un ottone durante un'esecuzione. 
144
scopi politici1, ma anche per assistere agli agoni (Poll. IV, 87)2. Per l'interpretazione del termine
kw,dwn, va evidenziato che la critica non è unanime nel riconoscervi la parte terminale della sa,lpigx,
ossia la sua campana, così come da noi espresso in traduzione. Eminenti studiosi della lingua greca,
fra cui Chantraine3, ritengono infatti che tale parte costitutiva dello strumento fosse l'imboccatura e
non la campana o padiglione. È possibile che alla radice di questa non leggera divergenza fra i
critici vi sia l'ambigua definizione dello Schol. in S. Aiac. v. 17 (p. 203 Elmsley): kw,dwn kalei/tai to.
platu. th/j sa,lpiggoj. Non si può essere certi nello stabilire cosa sia la "parte larga" (to. platu,) della
sa,lpigx, se l'imboccatura o la campana4. Entrambe queste parti, infatti, potevano assomigliare ad
una campana, piccola nel primo caso (campanella = imboccatura), grande nel secondo (campana =
padiglione), e "campana" è anche il primo significato del termine kw,dwn. Noi preferiamo intendere
kw,dwn = "padiglione" alla luce delle testimonianze letterarie di Eustazio e di Erone di Alessandria,
e dell'iconografia vascolare5. Nel descrivere i sei tipi diversi di sa,lpigx, Eustazio (Schol. ad Hom. Il.
XVIII, v.  219,  IV,  p.  165 Van der  Valk)  analizza  le  parti  costitutive  dello  strumento,  e  più  in
particolare l' auvlo,j (parte centrale) e il kw,dwn. Quest'ultimo può essere teriomorfe, ad esempio nella
sa,lpigx  Galatikh,  caratterizzata  anche  da  un  auvlo,j  in  piombo.  Similmente,  nella  sa,lpigx
Paflagonikh,  il  kw,dwn  è a forma di protome bovina, caratteristica visiva che risponde al suono
grave dello strumento (baru,fwnoj). Il sesto tipo descritto dall'arcivescovo di Tessalonica è quello a
cui la letteratura greca fa più comunemente riferimento: la  sa,lpigx Turshnikh,  dal suono molto
acuto  (li,an ovxu,fwnoj),  inventata  dai  Tirrenî,  ovvero  dagli  Etruschi,  simile  all'  auvlo.j  Fru,gioj,
perché dotata di un  kw,dwn ricurvo (keklasme,non)6, e che doveva per questo ricordare la forma di
uno dei due corpi costituenti l'  auvlo.j Fru,gioj7.  Sebbene soprattutto per l'ultimo tipo di  sa,lpigx
descritto da Eustazio si possano nutrire dubbî riguardanti la descrizione formale - nell'iconografia
vascolare  greca non compaiono modelli  di  sa,lpiggej  ricurve  –,  nel  testo dell'erudito bizantino
sembra del tutto difficile intendere kw,dwn come imboccatura dello strumento. È invece più agevole
immaginare degli strumenti con parte terminale, e quindi con kw,dwnej, a forma di animali o ricurvi8.
Il fisico e matematico Erone di Alessandria (fort. I sec. a.C.) distingue le due componenti dello
1 Cf. il già citato A.  Eu., vv. 566-569, in cui il suono della  sa,lpigx  è invocato da Atena per adunare il popolo e
comunicargli i suoi decreti. 
2 Il  suono della  sa,lpigx  accompagnava,  in questo caso,  l'ingresso dei  contendenti.  Per  una breve bibliografia  a
riguardo, cf. Maehler 2004, p. 194, secondo il quale è plausibile che la  performance del  Ditirambo IV sia stata
introdotta dal suono della sa,lpigx.  
3 S.v. Kw,dwn, p. 582: «cloche, sonnette, embouchure de la trompette». 
4 Per la prima ipotesi interpretativa, cf. Sevieri 2010, p. 140, e la sua traduzione a p. 55: «perché mai la tuba dalla
bocca di bronzo etc...». Di contro, Maehler 1997, p. 221 (= 2004, p. 195) intende senza ombra di dubbio kw,dwn =
«der glockenförmige Schalltrichter» (1997), ovvero  il padiglione della  fo,rmigx  a forma di campana, rafforzando
questa interpretazione con la citazione dello scolio all'Aiace, che tuttavia sembra a noi non del tutto perspicuo. Cf.
anche la traduzione di Campbell 20062, p. 227: «why did the bronze-belled trumpet etc...».    
5 Fra i pochi passi che, invece, farebbero propendere per un'interpretazione di  kw,dwn = imboccatura vi sono i vv.
1242-1244 della Pace di Aristofane. Qui, al mercante d'armi che non sa che fare di una sa,lpigx costatagli molto
cara, Trigeo consiglia di versare del piombo nella cavità dello strumento, di fissare dall'alto una lunga bacchetta e di
farne un cottabo pendente (katakto.j o ` ko,ttaboj). Il  passo riesce perspicuo soltanto con l'ausilio dei commenti
antichi. In particolare, gli  scholia vetera in Pac.  1242a-b (p. 175 Holwerda II, 2) chiariscono che il consiglio di
Trigeo è di riempire di piombo il kw,dwn della sa,lpigx, e di infilarvi al centro una bacchetta, sulla quale si potrebbe
tenere in bilico un piattino pieno d'acqua,  che i convitati  punterebbero a colpire con gocce lanciate dalle loro
ku,likej. L'uso insolito della sa,lpigx come sostegno del bastoncino su cui porre l'obiettivo del cottabo, è possibile
soltanto se si immagina che la campana dello strumento funga da base, e che il r`a,bdoj venga fissato all'imboccatura
(kw,dwn). 
6 Questo il passo per esteso: e[kth Turshnikh,( h-j eur`etai. Turshnoi,( om`oi,a Frugi,w| auvlw|/( to.n kw,dwna keklasme,non
e;cousa( li,an ovxu,fwnoj( h-j kai. Sofoklh/j evn tw|/ Mastigofo,rw| me,mnhtai .
7 Per la descrizione di questo strumento, cf. West 1992a, p. 91. Vd. disegno in Gevaert 1965 (II), p. 291.
8 Nell'organologia  rinascimentale  e  barocca  è  possibile  trovare  esempî di  strumenti  nelle  cui  parti  terminali  gli
artigiani davano libero sfogo alla propria fantasia. Si pensi, in particolare, ai molti cornetti a bocchino terminanti a
forma di dragone o di serpente.  
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strumento in Spir. 171 (I, p. 96 Schmidt): h` sa,lpigx evcousa to,n te kw,dwna kai. th.n glwssi,da1. Se
in questo caso lo studioso distingue l'imboccatura  glwssi,j  dal  kw,dwn, quest'ultimo non può che
essere una parte diversa, ossia, data la forma a campana, il padiglione della sa,lpigx. 
Nell'ambito  dell'iconografia  vascolare,  la  sa,lpigx  compare  in  contesti  diversi,  suonata  da
personaggi come guerrieri,  Amazzoni,  Etiopi,  satiri,  e da divinità quali  Atena ed Eros2.  In tutti
questi casi, lo strumento è rappresentato di forma rettilinea, con un padiglione a campana (o più
raramente a imbuto) e un'imboccatura non distinguibile dal corpo principale. Da un'analisi visiva
anche superficiale, l'unica parte che può essere accostata ad una campana è il padiglione. Si veda
come  esempio,  oltre  alle  numerose  immagini  riportate  da  Sarti  1999,  pp.559-567,  la  scena
raffigurata su una lekythos della prima metà del V sec. a.C. e  conservata al Museo dell'Acropoli di
Atene (n° 2568): qui la dea Atena indossa l'elmo, suona la sa,lpigx, ed ha ai suoi piedi uno scudo su
cui sono raffigurati un ramoscello d'ulivo e una civetta3. Dalla forma dello strumento rappresentato
su  questo  vaso,  è  facile  indovinare  che  l'unica  parte  che  per  analogia  potesse  essere  definita
"campana" era quella terminale, e non invece quella adibita all'insufflazione4. 
Dopo aver delineato brevemente le caratteristiche fisiche e le connotazioni culturali della sa,lpigx, è
ora più agevole intendere il valore retorico dei versi di Bacchilide. La domanda posta dal coro al re
Egeo (vv. 3-4) è costruita secondo il principio dell'estraniamento (cf. to. xeniko,n in Arist. Po. 1458a,
22-25): la  sa,lpigx,  soggetto logico della proposizione interrogativa, è detta gridare (kla,zw) una
avoidh, di guerra. Jebb 1905, p. 391 ha per primo sottolineato la singolarità di questa espressione, in
cui l'impiego del termine  avoidh,  in relazione al suono della  sa,lpigx non trova riscontro in nessun
altro caso5. Bacchilide, come altre volte nella sua produzione poetica, esalta un oggetto musicale
personificandolo6. Tale accorgimento retorico, nello specifico, permette di sostituire il riferimento al
kh/rux con  quello  ad  un  suo  elemento  sonoro  caratterizzante,  ovvero  il  suono  metallico
(calkokw,dwn) della  sa,lpigx con cui era solito richiamare i cittadini, prima di proclamare i bandi
pubblici.  Questa  personificazione fa  leva sullo  stretto  rapporto  che  lega  la  sa,lpigx  al  kh/rux,  e
sull'idea che per emettere il suono, lo strumento si riempie prima di fiato umano, come sottolineano
le parole rivolte dalla dea Atena al messaggero in A. Eu., vv. 566-569:
kh,russe kh,rux( kai. strato.n kateirga,qou( Dà il messaggio, messaggero, e trattieni la folla,  
h[ t v  † ou=n  † dia,toroj Turshnikh, poi la penetrante sa,lpigx tirrenica
sa,lpigx brotei,ou pneu,matoj plhroume,nh riempita di fiato mortale
up`e,rtonon gh,ruma faine,tw stratw|/\ manifesti alla folla un forte messaggio. 
Nel ditirambo bacchilideo, il verbo kla,zw assume un ruolo fondamentale, di raccordo fra il mondo
umano  e  quello  di  uno  strumento  inanimato.  Questo  verbo  esprime  infatti  l'idea  di  suono
disarmonico, spesso legato a sensazioni di paura e di dolore7. Escludendo pochi casi in cui kla,zw
esprime suoni  strumentali, inoltre, il verbo appare prevalentemente legato a fonti sonore umane,
1 Lo  stesso editore  e  traduttore  Schmidt  1899,  p.  97  traduce  intendendo  kw,dwn  =  Schalltrichter (padiglione)  e
glwssi,j = Mundstück (imboccatura). Non va confusa l'imboccatura glwssi,j dall'ancia in osso che veniva fissata,
soprattutto nel periodo arcaico, all'imboccatura stessa, e il cui termine era glw/tta. 
2 Cf. Sarti 1999, pp. 546-549. 
3 Cf. LIMC, s.v. Athena, n° 600, II, 1, p. 1012 (comm.); II, 2, p. 763 (tav.).  
4 Questa conclusione è desumibile anche da una semplice indagine sui molti vasi rappresentanti la sa,lpigx. Cf., e.g.,
l'idria, risalente al 490 a.C. ca., con raffigurazione di amazzoni, in mostra alle Staatliche Antikensammlungen  di
Monaco (n° 2423). Vd. TAVOLA 6.
5 Lo stesso Jebb (ibid.) aggiunge: «the meaning of the verb [scil. kla,zw] is wider that that of the subst. [scil. avoidh,],
so that a;eise sa,lpigx would seem less strange». Lo studioso sostiene anche che Bacchilide avrebbe potuto preferire
avoidh,  a  avu?th,  (che invece fu preferito da Eschilo in riferimento alla  sa,lpigx,  nel succitato passo dei  Persiani)
soltanto per ragioni di eufonia testuale.
6 Cf., e.g., B. fr. 20B Maehl. 
7 Vd. pp. 136-137.
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animali, soprattutto a uccelli e, come in Alcm. fr. 30 PMGF, a esseri ibridi quali le Sirene:    
a `Mw/sa ke,klag v a `li,gha Shrh,n  
Come in questo frammento di Alcmane, anche nel ditirambo di Bacchilide il  verbo "gridare" è
associato  ad  un  soggetto  per  esso  insolito.  Queste  associazioni  danno  luogo  ad  un  ossimoro
culturale in un caso ("la Sirena che grida")1, e ad un'espressione quanto meno enfatica nell'altro ("la
sa,lpigx che grida"). All'interno della personificazione bacchilidea spicca per la sua pregnanza un
notevole  ossimoro:  l'espressione  e;klage  )))  avoida,n associa  l'idea  del  grido,  suono sgradevole  e
dissonante, a quella dell'  avoidh,  termine che è sempre associato a suoni articolati e, soprattutto,
emessi da un fonte umana, o tutt'al più animale. Infatti, sebbene l'etimologia di questo termine sia
ancora incerta2, l' avoidh, e il relativo verbo avei,dw significano una combinazione armoniosa di parole
e di suoni, e, per metonimia, il contenuto della poesia (in particolare di quella epica)3. L'espressione
di  Bacchilide  riflette,  attraverso  ricercati  accostamenti  ossimorici,  lo  stato  di  ansia  e  di
preoccupazione di cui è carico il dialogo fra il coro ed il re Egeo. 
Anche se l'attributo di avoidh, la connette con il campo semantico della guerra (polemh,i?oj)4, dal punto
di  vista  esecutivo  "gridare un canto",  paradossale  ossimoro,  non può che  essere un'espressione
volutamente enfatica. Certo, in battaglia il grido era praticato sia per infondere (o autoinfondersi)
coraggio,  sia  per  terrorizzare  i  nemici,  e  anche  il  canto  era  praticato  dai  soldati,  spesso  con
l'accompagnamento di  strumenti  musicali  quale  l'  auvlo,j5.  Tuttavia,  Bacchilide  sposa due  campi
semantici,  quelli  di  kla,zw  e  di  avoidh,  fra  loro  incompatibili,  creando  una  forte  associazione
antinomica utile ad esprimere lo stato di preoccupazione del coro. La avoidh,  infatti, è gridata ed è
definita polemhi<a perché si alluda allo scenario temuto dal coro per la propria città, ovvero quello
dell'arrivo di un nemico bellicoso che dichiari, gridando, guerra ad Atene: sebbene l'arrivo di Teseo
si riveli del tutto proficuo e benefico per Atene, nel momento in cui il coro chiede ad Egeo perché
sia stato convocato dalla sa,lpigx, il timore è che si tratti dell'arrivo di un condottiero nemico, o di
predoni che tramino inganni contro Atene (vv. 5-10). L'espressione "gridare una avoidh,  guerriera",
dipendente da un soggetto ambiguo come la sa,lpigx – che può rivestire indifferentemente funzioni
civili o militari - si carica di particolare enfasi in virtù della personificazione dello stesso strumento,
e dell'accostamento ossimorico fra il verbo gridare e il canto  avoidh,. In soli due versi, Bacchilide
conferisce  alla  sa,lpigx  il  ruolo  di  kh/rux,  sottolinea  con  l'ossimoro  kla,zw  ...  avoidh,n  la
preoccupazione del coro per una guerra imminente, e lascia intendere che il suono della  sa,lpigx-
araldo potrebbe già essere interpretato come un segnale di guerra. 
Alla domanda ansiosa del coro risponde Egeo all'inizio della seconda strofe (vv. 18-19). Il re di
Atene dichiara che è appena giunto un ka/rux (v. 17)6, e che questi  «narra ineffabili imprese di un
uomo possente» (vv. 18-19): 
a;fata d v e;rga le,gei kratai&
ou/ fwto,j\
Segue a questa breve dichiarazione l'elenco delle imprese eroiche compiute da Teseo nel tragitto che
1 Cf. commento ad Alcm. fr. 30 PMGF, p. 136 sgg.
2 Cf., da ultimo, Beekes 2010, s.v.   vAei,dw, p. 23.
3 Cf. Lanata 1963, p. 8.
4 Il medesimo aggettivo è attribuito da Bacchilide alle armi (polemhi<oij o[&|ploisi) nello stesso ditirambo, vv. 33-34.
In questo caso, l'aggettivo è più pertinente alla sfera del sostantivo di riferimento (o[pla), e assume il valore di
ku,rion o;noma, ovvero, secondo la definizione aristotelica (Po. 1457b, 1-3), di termine di uso corrente.
5 Si pensi al  kasto,reion me,loj intonato dagli Spartani, secondo ps.-Plu.  de Mus., 26, e Poll. IV, 78 sgg. Su questo
argomento, cf. commento ad Alcm. fr. 41 PMGF, p. 131 sgg. 
6 Sul piano espressivo e più semplicemente grammaticale, si confronti anche l'espressione ti, ne,on e;klage riferita alla
sa,lpigx (v. 3) con quella dell'arrivo del messaggero: Nñe,on h=lqeÉnË (v. 16).
147
da Trezene, in Argolide, lo conduce verso Atene (vv. 19-30). Sia a livello dello schema metrico, sia
sul piano contenutistico, ai vv. 3-4 corrispondono i vv. 18-19 (= vv. 3-4 della seconda strofe). In
questo modo,  Bacchilide fa  risuonare l'ossimoro della  prima strofe (e;klage  ...  avoida,n),  artificio
retorico  che  prefigura  l'arrivo  del  messaggero  ed  insieme  accresce  il  pathos del  coro,  con  un
ossimoro  nella  seconda  strofe  (a;fata  ))) le,gei):  il  «narrare  imprese  ineffabili»  da  parte  di  un
messaggero è, a nostro avviso, espressione tanto enfatica e antinomica, quanto quella del «gridare
un canto di guerra» da parte di una  sa,lpigx, e chiude il cerchio, aperto dalla prefigurazione del
kh/rux  tramite  l'evocazione del  suo strumento,  con la riproposizione di  un ossimoro sonoro che
enfatizza il valore delle imprese di Teseo narrate dal messaggero1.  L'osmosi linguistica, per cui si
attribuiscono  ad  una  sa,lpigx le  azioni  tipicamente  umane  del  gridare,  e,  tramite  collegamento
sintattico, del cantare, è un processo molto raffinato. Un passo iliadico potrebbe aver suggerito a
Bacchilide l'immagine della "sa,lpigx che grida un canto di guerra", espressione che rivela la paura
del coro per un possibile attacco nemico. Nel diciottesimo libro dell'Iliade, infatti, si trova una delle
scene  omeriche  in  cui  il  suono  e  la  voce  rivestono  maggiore  importanza,  anche  ai  fini  del
combattimento (Il. XVIII, vv. 217-231):
;Enqa sta.j h;u?s v( avpa,terqe de. Palla.j  vAqh,nh     
fqe,gxat v\ avta.r Trw,essin evn a;speton w=rse kudoimo,n)
` W`j d v o[t v avrizh,lh fwnh,( o[te t v i;ace sa,lpigx
a;stu periplome,nwn dhi<wn u[po qumorai?ste,wn(
w]j to.t v avrizh,lh fwnh. ge,net v Aivaki,dao)
Oi `d v w`j ou=n a;i?on o;pa ca,lkeon Aivaki,dao(
pa/sin ovri,nqh qumo,j\ avta.r kalli,tricej i[ppoi 
a;y o;cea tro,peon\ o;ssonto ga.r a;lgea qumw|/)
H`ni,ocoi d v e;kplhgen( evpei. i;don avka,maton pu/r 
deino.n up`e.r kefalh/j megaqu,mou Phlei<wnoj 
daio,menon\ to. de. dai/e qea. glaukw/pij  vAqh,nh)
Tri.j me.n up`e.r ta,frou mega,l v i;ace di/oj  vAcilleu,j(
tri.j de. kukh,qhsan Trw/ej kleitoi, t v evpi,kouroi)
;Enqa de. kai. to,t v o;lonto duw,deka fw/tej a;ristoi 
avmfi. sfoi/j ovce,essi kai. e;gcesin) 
Ivi, stando in piedi, [scil. Achille] gridò, e da parte sua anche Pallade Atena
gridò; e fece levare fra i Troiani un tumulto indicibile. 
Come quando una voce chiara, quando una sa,lpigx risuona 
mentre i nemici distruttori di vita da sotto circondano la città, 
così allora fu la chiara voce dell'Eacide. 
E quando quelli udirono la voce bronzea dell'Eacide, 
a tutti il cuore fu turbato; e i cavalli dalle belle criniere
voltavano indietro i carri; nel cuore infatti presagivano dolori. 
Gli aurighi sbalordirono, quando videro un fuoco infaticabile,
terribile, che sulla testa del Pelide dal grande cuore
bruciava; lo accese la dea Atena dagli occhi di civetta. 
Tre volte, sopra il fossato, grandemente risuonò il divino Achille, 
tre volte furono sconvolti i Troiani e i gloriosi alleati.  
Allora perirono dodici eroi eccellenti 
presso ai loro carri e alle loro armi. 
Nel passo si descrivono i suoni di potenti fonti sonore, quali Achille (un eroe), Atena (una dea), i
Troiani  (un  esercito),  e  la  sa,lpigx  (uno  strumento  di  bronzo).  Il  suono  di  quest'ultima,  in
1 La struttura a Ringkomposition dell'intero carme prevede nei versi finali (vv. 58-59), insieme ad altri elementi come
la lode di  Atene, anche una ripresa del suono bronzeo della  sa,lpigx  attraverso il  suono bronzeo delle armi in
battaglia. Cf. Sevieri 2010, pp. 135, 150. 
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particolare, funge da punto di raccordo fra il piano narrativo e quello figurativo, poiché è il termine
di paragone del forte grido di Achille. Il tertium comparationis, in questo caso, è la brillantezza del
suono, elemento comune all'aerofono e alla voce dell'eroe: entrambi i suoni, infatti, sono definiti dal
sintagma avrizh,lh fwnh,1, icastica associazione che esprime letteramente l'idea di "suono luminoso".
Nella similitudine omerica, che giustappone il suono della prima al grido del secondo, è in atto un
processo di osmosi linguistica: la sa,lpigx si accorda con un termine più specificatamente umano, la
fwnh,  (v.  219)2,  mentre  alla  voce  di  Achille  si  attribuisce  una  qualità  propria  dello  strumento
metallico (o;pa ca,lkeon in v. 222)3. Il grido di Achille, inoltre, sortisce negli animi dei nemici un
effetto  di  grande  apprensione,  al  punto  da  sconvolgere  i  cavalli  e  gli  eroi  nemici.  La  rapida
descrizione omerica potrebbe addirittura far supporre che i dodici Troiani (vv. 230-231) siano stati
abbattuti dalla paura panica per il triplice grido di Achille. Alcuni elementi evidenziati in Omero, fra
i  quali  spicca  l'"umanizzazione"  della  sa,pigx  (speculare  alla  "strumentizzazione"  di  Achille),
potrebbero avere ispirato la personificazione del medesimo strumento da parte di Bacchilide, che
sviluppa in tutt'altro contesto l'idea omerica di  una  sa,lpigx  umanizzata,  facendo leva sulla  sua
duplice connessione con il kh/rux e con la guerra, e sull'effetto acustico-emotivo del suo suono, che
incute timore e angoscia in chi lo percepisce. Questo raffinato livello di letterarietà rende possibile,
nel ditirambo bacchilideo, la costruzione dell'ossimoro "gridare una avoidh, guerriera", inserito nella
personificazione della sa,lpigx. La ricca figura retorica di Bacchilide potrebbe essere accostata sia ai
vv. 566-569 delle Eumenidi eschilee (vd.  supra), portate in scena nel 458 a.C., sia a un passo del
prologo dell'Aiace sofocleo (vv. 14-17)4:
=W fqe,gm v vAqa,naj( filta,thj evmoi. qew/n( 
w`j euvmaqe,j sou( ka'n a'poptoj h-|j o[mwj( 
fw,nhm v avkou,w kai. xunarpa,zw freni,Ã
   calkosto,mou kw,dwnoj w`j Turshnikh/j)
O suono di Atena, la più cara a me fra gli dei,
come vi si riconosce te, sebbene tu non sia visibile, tuttavia
odo la tua voce e  l'afferro con l'animo, 
come quella di una campana tirrenica dalla bocca di bronzo5.
In questo caso, Ulisse riferisce di aver colto l'identità della fonte sonora, ovvero della dea Atena,
con il solo ascolto, senza l'ausilio della vista. Questi versi non soltanto testimoniano la familiarità
dell'eroe con la dea, ma rivelano anche la forza sonora che l'immaginario greco attribuisce ad Atena,
capace di emettere un suono che per il timbro e per il timore che incute, può essere paragonato allo
squillo della sa,lpigx6.
1 Il significato del composto avri,zhloj (avri + dh/loj) è etimologicamente legato all'idea di luce. Cf. Chantraine s.v.
Dh/loj, pp. 260-261.  
2 Questo soggetto va riferito, insieme a  sa,lpigx  dello stesso verso, alla voce verbale  i;ace. Con questo zeugma si
accresce il valore umanizzato della  sa,lpigx: non soltanto essa emette una  fwnh,  ma addirittura una  fwnh,  che è
soggetto del verbo "risuonare".
3 Si potrebbe obiettare a questa constatazione che anche in altri passi omerici il bronzo è accostato a elementi umani
a prescindere da qualsiasi riferimento diretto a uno strumento musicale. Si vedano come esempî Hom. Il. II, v. 490
(ca,lkeon  ...  h=tor),  e  V,  v.  785  (Ste,ntori  ...  calkeofw,nw|).  Nel  nostro  caso,  tuttavia,  è  la  similitudine  che
rifunzionalizza, o quanto meno enfatizza, il ricercato parallelismo fra la voce di Achille ed il suono della sa,lpigx.
4 Della messa in scena dell'Aiace non si hanno indicazioni cronologiche precise. Tuttavia, la maggior parte della
critica accetta la datazione alta, fra il 446 e il 444 a.C. Cf. Mazzoldi 1999, p. 37. Più recentemente, anche Finglass
2011, pp. 1-11 propende per una datazione agli anni  '40 del V secolo. 
5 Sebbene  riportiamo  il  testo  secondo  l'ultima  edizione  Teubner  (Dawe  1996,  p.  2),  ai  fini  di  una  più  chiara
comprensione del testo, preferiamo tradurre i vv. 15-16 secondo l'interpunzione proposta da Dain 1985, p. 10: ka;n
a;poptoj h=|j( o[mwj | fw,nhm v avkou,w. 
6 La sa,lpigx era legata ad Atena anche dal punto di vista cultuale. Cf. Paus. II, 21, 3. Per un commento dettagliato
del passo, si rimanda a Finglass 2011, pp. 141-143. 
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 PERSONIFICAZIONE
Con la figura retorica della personificazione, o prosopopea, si attribuiscono qualità, sentimenti o
azioni a oggetti inanimati e a entità astratte1. Nella lirica greca arcaica, i poeti ricorrono spesso a
questo  artificio,  apostrofando  come  esseri  umani  gli  elementi  centrali  della  performance (gli
strumenti,  il  canto,  la  stessa poesia)  e  talvolta attribuendo loro azioni  e sentimenti  proprî della
natura  umana.  Fra le  molte  forme di  personificazione figurano,  soprattutto,  quelle  di  strumenti
musicali e della voce, ai quali il poeta demanda il compimento delle attività a lui proprie: dormire,
svegliarsi, elogiare un laudando, dilettare l'uditorio. 
Alc. fr. 70 Voigt, vv. 2-5
pñ )Î)#twi ta,d v ei;phn ovd)u))Î
avqu,ñrei pede,cwn sumposi,w Å Î 
ba,rmoj( filw,nwn ped v avlemÎa,twn
euvwch,menoj au;toisin evpaÎ
 ®
kh/noj de. paw,qeij  vAtrei<daÎn# ) Î
ktl)
dire queste cose ...
suona con piacere prendendo parte al simposio ... 
un ba,rmoj, fra i dissennati amici 
festeggiando con questi...
quello, invece, imparentatosi (con la famiglia) degli Atridi
etc.
Fonte: P.Oxy. 1234, fr. 2, col. I.
Metro: asclepiadei minori ai vv. 3 e 5; dodecasillabi alcaici ai vv. 4 e 62. 
Questi  versi  appartengono ad un famoso carme conviviale,  in  cui  Alceo,  verosimilmente in  un
periodo in  cui  il  solo  Pittaco  (dopo una  coreggenza  con Mirsilo)  governa  su  Mitilene,  attacca
l'esponente della  e`tairei,a  avversaria.  Il  poeta,  quasi  certamente  durante  uno dei  suoi  tre  esilî3,
attacca Pittaco e i suoi sostenitori, ritraendoli in uno stato di gioia, tra festa e banchetti. Cantando
1 Cf. definizione e riferimenti antichi alla fictio personae in Lausberg, pp. 411-413.
2 Vd. Gentili-Lomiento 2003, pp. 161-163.
3 Per un approfondimento sul rapporto fra Alceo e Pittaco, più volte ingiuriato e schernito dal poeta, cf. Gentili-
Catenacci 2007, p. 185, introduzione al fr. 348 V. di Alceo. 
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personalmente  questi  versi  in  un  simposio,  o  più  verisimilmente  inviandoli  a  Mitilene  perché
fossero eseguiti in suo ricordo dall' e`tairei,a1, Alceo cerca di suscitare sentimenti di invidia e di odio
nei confronti della fazione avversa usando un linguaggio carico di verve. In questo modo, il poeta
mira  a  ridestare  nei  compagni  l'orgoglio politico  e  un senso di  rivalsa  che possano portarli  ad
abbattere il regime di Pittaco, ponendo così fine alla guerra civile e all'esilio dello stesso Alceo. La
prima immagine che il papiro permette di leggere, è relativa alla sfera sonora del banchetto, ed in
particolar modo al ba,rmoj. Alcuni approfondimenti di ordine linguistico e filologico consentono di
evidenziare con maggiore chiarezza il valore della personificazione di questo strumento operata da
Alceo. Il  ba,rbitoj  o  ba,rmitoj  o  ba,rmoj,  era una lira dotata di sette lunghe corde,  accordate nel
registro grave, e usata soprattutto in contesto simposiale, per accompagnare l'esecuzione di sko,lia2.
In un passo dei Deipnosofisti, Ateneo ricorda come il ba,rmoj fosse strettamente legato alle figure di
Saffo e di Anacreonte (IV, 182e)3, e in un altro passo (XIV, 636c) testimonia l'identità ba,rbitoj =
ba,rmoj4. I dizionarî etimologici antichi (Et.Gen. p. 21 Berger = EM 188, 21 Gaisford) sottolineano il
mutamento  fonetico  di  b in  m ravvisabile  nella  variante  eolica  ba,rmitoj5.  Una  testimonianza
iconografica mostra ancora più chiaramente il legame fra la poesia eolica di Alceo e Saffo, e questo
strumento:  si  tratta  del  celebre  cálathos a  figure  rosse  (n.i.  2416)  delle  Staatliche
Antikensammlungen di Monaco, proveniente da Agrigento e databile al 470-460 a.C6. Questo tipo
di vaso, come ricorda Esichio (s.v. Ka,laqoj, n° 393, II, p. 398 Latte), serviva per tenere in fresco il
vino (yukth,r). Non per una pura coincidenza, il vaso di Monaco reca sul suo corpo le immagini di
Saffo  e,  soprattutto,  di  Alceo,  compositore  simposiale,  che  regge  in  mano  una  ba,rbitoj.  A
completare la descrizione di questa mîse en abîme vi sono i famosi "fumetti" (cerchi che sembrano
fuoriuscire dalla bocca di Alceo) con cui il pittore ha voluto visualizzare il canto del poeta.
Se  è  certo  che  il  verso  4  dell'ode  alcaica  riporta  lo  strumento  con  cui  il  poeta  era  uso  ad
accompagnarsi nei simposi della sua e`tairei,a, meno chiaro è il ruolo sintattico e logico che il ba,rmoj
assume nei vv. 2-4: essendo al nominativo, infatti, lo strumento dovrebbe fungere da soggetto del
verbo avqu,rw, e ad esso potrebbero legarsi anche il participio medio euvwch,menoj ed il verbo con cui
termina il v. 57. Rösler 1980, p. 165, invece, riferisce a Pittaco l'azione del "festeggiare insieme ai
dissennati  amici"  (filw,nwn  ped  v  avlemÎa,twn  Õ euvwch,menos)8 e,  come  lascia  intendere
inequivocabilmente il papiro nei versi successivi, le azioni dello stringere famiglia con gli Atridi (v.
6) e del "divorare" la città come fece Mirsilo (cf. dapte,tw po,lin al v. 7). Dall'altro lato, l'incipit del
verso  6,  kh/noj de.,  indurrebbe,  secondo  Liberman  1999,  p.  209,  a  vedere  più  naturalmente  un
cambiamente  del  soggetto  logico  e  grammaticale.  A "festeggiare  con  gli  amici"  (vv.  4-5)  e  a
"stringere famiglia  con gli  Atridi" non sarebbe,  dunque,  il  medesimo soggetto:  la  prima azione
sembra  più  verisimilmente  svolta  dal  ba,rmoj,  in  questo  caso  personificato,  mentre  soltanto  la
seconda ha come soggetto esplicito Pittaco. Basandosi sugli elementi sicuri desumibili dal papiro, è
difficile affermare con certezza se la personificazione del ba,rmoj interessi tutta la strofe (vv. 2-5) o
se invece si interrompa con l'evocazione dello stesso termine ba,rmoj all'inizio del v. 4, dopo il quale
1 Non è chiaro se a cantare questi versi sia stato lo stesso Alceo o se invece il poeta li abbia inviati dall'esilio a
Mitilene perché fossero eseguiti da un cantore in sua vece. Per quest'ultima ipotesi si potrebbe chiamare a supporto
i frr. 130b e 401B V., che secondo Liberman 1999, pp. XXVI-XXVIII, sarebbero sicuramente dei messaggi inviati
da Alceo alla sua eteria e cantati quindi in sua assenza. Cf. commento ad Alc. fr. 130b V., p. 27 sgg.
2 Per un approfondimento su questo strumento si rimanda allo studio di Snyder 1972, pp. 331-340.
3 Ateneo attribuisce l'invenzione del ba,rbitoj ad Anacreonte in un passo  (IV, 175e), a Terpandro in un altro (XIV,
635d). 
4 Per la varietà delle denominazioni di questo strumento, dovuta forse ad una confusione fra due strumenti differenti,
uno appartenente alla famiglia delle arpe, l'altro alla famiglia delle lire, cf. Poll. IV, 59, e Citelli 2001, I, p. 445 n° 3.
5 Cf. Voigt 1971, p. 151, in apparato critico relativo al fr. 176 di Saffo. 
6 Cf. p. XXXIX n° 35.
7 Per questa interpretazione, cf. anche Page 1955, p. 235, Pippin Burnet 1983, p. 174, e la traduzione di Liberman
1999, p. 49.
8 Sul significato del termine fi,lwn, cf. Liberman 1999, p. 210.
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Voigt, Page e Liberman pongono una pausa (la studiosa una virgola, gli altri due un punto in alto).
L'ipotesi di un ba,rmoj che, prendendo parte al banchetto a mo' di invitato, suona e fa festa insieme
agli  amici  dissennati  di  Pittaco,  potrebbe  sembrare  ardita1.  Anche  considerare  l'uso,  piuttosto
singolare, del ba,rmoj in funzione di soggetto del verbo avqu,rein, potrebbe destare non pochi dubbî
fra gli esegeti. Tuttavia, riprendendo l'espressione di Kamerbeek 1973, p. 391, n° 3: «figura certe est
audax, sed non reicienda». È dunque necessario analizzare la terminologia impiegata, e insieme
confrontare  il  passo  con  altri  esempî della  poesia  arcaica  e  tardo-arcaica.  per  confortare
un'interpretazione in questo senso. 
La personificazione dello strumento caro ad Aceo, secondo la nostra proposta interpretativa, emerge
al  v.  3  (avqu,ñrei  pede,cwn  sumposi,w),  e  si  sviluppa  fino  al  v.  5  (euvwch,menoj  au;toisin  evpaÎ).
L'immagine centrale di questi tre versi, ovvero l'amicizia del  ba,rmoj  nei confronti di Pittaco, al
quale il cordofono si unirebbe per "fare festa", trova un confronto calzante nelle parole con cui
Alcinoo  descrive  la  fo,rmigx.  In  diverse  occasioni,  il  re  di  Scheria  spiega  all'ospite  Ulisse
l'importanza che la kiqa,ra / fo,rmigx ha per il suo popolo, a cui «sono sempre cari la mensa, la cetra
e le danze» (Hom. Od. VIII, v. 248). Di conseguenza, a Demodoco ed alla sua fo,rmigx li,geia sono
riservati i posti centrali della sala del banchetto (ibid., vv. 261-262). La presenza della  fo,rmigx è
così importante per i Feaci, che Alcinoo, in un discorso rivolto ai capi e ai consiglieri, definisce lo
strumento «compagno di un ricco pasto» (Hom. Od. VIII, v. 99):
fo,rmiggo,j q v( h] daiti. sunh,oro,j evsti qalei,h|\
Pur non trattandosi in questo caso di una vera e propria personificazione, l'aggettivo adottato per
definire la fo,rmigx mette in rilievo il legame, anche affettivo, fra essa ed il popolo dei Feaci2. Una
più esplicita personificazione di strumento musicale è attestata nel fr. adesp. 947b  PMG, in cui il
probabile  contesto ditirambico potrebbe aver contribuito a vedere nell'  auvlo,j un vero e proprio
personaggio animato che dà avvio al canto3. Il confronto più illuminante, nonché a nostro avviso la
fonte di ispirazione principale, per la personificazione della  ba,rmoj  in Alceo è l'inno omerico a
Hermes. Questo dio fu il primo a creare un "guscio canoro" (v. 25:   E`rmh/j toi prw,tista ce,lun
tekth,nat v avoido,n) quando era ancora bambino. La sua gioviale vivacità lo porta ad individuare nella
tartaruga montana (v. 33) un bel giocattolo (kalo.n a;qurma). Vale la pena di riportare h.Merc. vv. 30-
38, in cui il  dio,  con innocente entusiasmo – che sembra anche venato di cinico sarcasmo - si
rivolge alla tartaruga annunciandole che da morta ella avrà un nuovo ruolo,  di compagna della
danza e di "bella cantatrice": 
su,mbolon h;dh moi me,g v avnh,simon( ouvk ovnota,zw)    
cai/re( fuh.n evro,essa( coroitu,pe( daito.j et`ai,rh(
avspasi,h profanei/sa\ po,qen to,de( kalo.n a;qurma* 
aivo,lon o;strakon e;sso( ce,luj o;resi zw,ousa\
avll v oi;sw s v eivj dw/ma labw,n\ o;felo,j ti, moi e;ssh|(
ouvd v avpotimh,sw\ su. de, me prw,tiston ovnh,seij)
oi;koi be,lteron ei=nai( evpei. blabero.n to. qu,rhfi\
h= ga.r evphlusi,hj poluph,monoj e;sseai e;cma 
zw,ous v\ h'n de. qa,nh|j to,te ken ma,la kalo.n avei,doij)
Già ecco per me un grande segno molto utile, non lo dispregio. 
Salve, tu che salti danzando, dalla forma graziosa, compagna della mensa,
1 Difficile stabilire se anche il v. 2 (in particolare l'espressione ta,d v ei;phn) abbia come soggetto il ba,rmoj. Sembra più
verisimile, invece, immaginare un cambio di soggetto fra il v. 2 e il v. 3. Gallavotti 1948, p. 105 sostiene che dietro
il termine ba,rmoj vi sia una raffinata e metaforica ingiuria all'indirizzo di Pittaco.
2 Esichio chiosa il consimile aggettivo xuna,oroj servendosi dei termini avdelfoi,  avdelfai, (fratelli, sorelle). Vd. Hsch.
s.v. Xuna,oroi, n° 123, II, p. 728 Latte. 
3 Cf. commento a questo fr., p. 139 sgg.
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che appari gradita1. Da dove vieni, o bel giocattolo?
Smagliante guscio indossi, tartaruga che vivi sui monti. 
Ebbene, ti prenderò e ti porterò a casa; in qualcosa mi sarai utile, 
e non ti disprezzerò. Al contrario, tu sarai utile a me per primo.
È meglio stare a casa, poiché nocivo è stare fuori. 
Di certo, infatti, sarai una difesa dal doloroso sortilegio,
da viva2; ma semmai tu morissi, senza dubbio canteresti a meraviglia.      
Questi versi, in cui emergono la dolcezza, la curiosità, ma anche l'eccitazione di Hermes bambino di
fronte  al  suo  nuovo  giocattolo,  potrebbero  aver  ispirato  ad  Alceo  l'immagine  di  un  ba,rmoj
personificato che, come la  ce,luj "compagna della mensa" dell'inno omerico3, partecipi con il suo
canto ai banchetti degli amici di Pittaco4. Lo stesso autore dell'Inno a Hermes, inoltre, insiste sulla
personificazione dello strumento, sostenendo che la ki,qarij «sa dire cose belle e con armonia» (v.
479)5: 
kala. kai. eu= kata. ko,smon evpistame,nhn avgoreu,ein)
 
Che  la  fonte  principale  d'ispirazione  sia,  per  Alceo,  questo  inno,  potrebbe  rivelarlo  anche  la
presenza del verbo avqu,rw. Di origine etimologica incerta6, esso ha come primo significato quello di
"giocare,  trastullarsi",  e  le  sue  attestazioni  lo  rivelano  strettamente  legato  al  piacere  del  gioco
infantile. Nell'Inno a Hermes, insieme al corradicale a;qurma (supra, v. 32), si registra anche l'uso
del verbo avqu,rw (h.Merc., v. 485), in associazione con la ki,qarij (citata al v. 499)7, ed espresso alla
forma passiva. In questo caso, la critica è concorde nel tradurre questa voce verbale secondo il
senso di "essere suonato". Un'attenta analisi del contesto, tuttavia, induce ad inquadrare il verbo
avqu,rw in un campo semantico differente dal semplice significato esecutivo che il verbo "suonare"
possiede nella lingua italiana. Il dio Hermes, facendo dono ad Apollo dell'arte del citareggiare, gli
ricorda anche che essa,  risuonando (fqeggome,nh),  insegna tutto ciò che è "grazioso alla mente",
purché sia suonata semplicemente, con delicata familiarità: essa rifugge, infatti, lo sforzo logorante
(h.Merc., vv. 484-486):  
fqeggome,nh pantoi/a no,w| cari,enta dida,skei(
re`i/a sunhqei,h|sin avqurome,nh malakh/|sin(
evrgasi,hn feu,gousa duh,paqon8\           
Il  participio  passivo  avqurome,nh  è  riferito  ad  uno strumento  (la  ki,qarij)  che,  nonostante  alcune
differenze organologiche, può essere facilmente accostato al ba,rbitoj o ba,rmoj. Il verbo avqu,rw, che
in questo caso si suole tradurre con "suonare", possiede una nozione più larga, legata al piacere
infantile, che è difficile esprimere in italiano e nelle altre lingue9. Nello stesso inno omerico (v.
152), ad esempio, il verbo designa il trastullamento del neonato Hermes nel giocare con le fasce che
1 Si preferisce leggere  coroitu,pe  anziché  coroi,tupe.  Per questa interpretazione, che mette in luce l'umorismo di
Hermes nel paragonare il movimento dell'animale ad una danza, cf. Càssola 1975, p. 518.
2 La tartaruga era considerata animale "portafortuna" nell'antichità. Cf. Càssola 1975, p. 518, alla nota sulla ce,luj.
3 La stessa espressione, "compagna della mensa", è usata da Odisseo per la fo,rmigx, in Hom. Od. XVII, v. 271. 
4 Non  è  da  escludere,  sulla  base  di  un  confronto  con  i  versi  dell'Inno  a  Hermes,  che  Alceo  possa  aver  tratto
ispirazione dalla morte della ce,luj per augurare la medesima sorte a Pittaco. 
5 Questo verso, se accostato al v. 2 di Alc. fr 70 V., potrebbe indurre a riferire l'espressione ta,d v ei;phn al soggetto
ba,rmoj. Tuttavia, non disponendo di altri elementi utili ad avvalorare un eventuale inizio della personificazione al v.
2, preferiamo considerare lo sviluppo di tale figura retorica entro i limiti dei vv. 3-5. 
6 Cf. Frisk p. 29, Chantraine p. 27 e Beekes p. 30, s.v.  vAqu,rw.
7 In realtà, essendo essa ricavata dal carapace della tartaruga, tecnicamente dovrebbe essere chiamata lu,ra.
8 Per la resa di quest'ultimo sintagma, cf. anche la traduzione di Càssola 1975, p. 217. 
9 Cf.  ThLG s.v.   vAqu,rw,  pp. 872-873. Per una traduzione italiana, si  potrebbe proporre perifrasi  come "suonare
trastullandosi", "giocare a suonare", oppure, in alternativa, verbi familiari come "strimpellare", "suonicchiare".
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lo avvolgono (lai/foj). È dunque poco probabile che, nei versi seguenti dell'inno, in cui Hermes
appare ancora come un bambino vivace,  con tanta voglia di  giocare,  il  verbo  avqu,rw esprima il
semplice significato di "suonare" la cetra; è invece più verisimile che il dio faccia riferimento alla
dolcezza e alla piacevolezza infantile che caratterizzano il suonare la lira senza alcuno sforzo né
impegno, lontano dalla dimensione "adulta" e da qualsiasi connotazione professionale (cf. evrgasi,hn
feu,gousa). Il senso del "suonare con infantile piacere" può essere attribuito al verbo avqu,rw anche
nell'Inno a Pan. Quest'ultimo, che non è certo un bambino ma un mostro, ha in comune con Hermes
la dedizione all'attività della caccia (h.Pan., vv. 13-15). Inoltre, non è ozioso sottolineare come Pan
non sia mai stato svezzato (la nutrice, vedendolo, scappò atterrita, cf. h.Pan., vv. 38-39), e che per
tale motivo questo personaggio può facilmente essere associato a giochi e a lazzi infantili. Lo stesso
nome  Pan gli  fu  attribuito dagli  dei  perché  a  tutti  egli  rallegrava  l'animo,  proprio fa  come un
bambino (h.Pan., v. 57). Infine, ai vv. 15-16 dello stesso inno, egli è detto "suonare trastullandosi"
con una dolce melodia eseguita sulle canne del flauto che da lui prende il nome (h.Pan., vv. 15-16):
dona,kwn u[po mou/san avqu,rwn 
nh,dumon\  
Nel tempo, il significato del verbo  avqu,rw sembra essersi svuotato della sua originaria pregnanza,
che lo legava strettamente all'aspetto ludico e infantile di chi suona uno strumento senza pretese di
esecuzione professionale. Il frequente uso di avqu,rw in contesti musicali, infatti, pare aver condotto
ad un suo slittamento semantico che lo ha portato ad assumere la nozione generica di "emettere
suoni", e ad essere adottato come sinonimo dei "verbi del canto" quali  u`mne,w o avei,dw. Si veda, a
titolo di esempio, la bella perifrasi con cui Pindaro descrive la gloria e l'onore che Omero ha reso ad
Aiace Telamonio nel cantare il suo valore (I. IV, vv. 37-39)1:
avll v  [Omhro,j toi teti,maken di v avnqrw,pwn( o]j auvtou/   
pa/san ovrqw,saij avreta.n kata. ra`,bdon e;frasen      
qespesi,wn evpe,wn loipoi/j avqu,rein) 
 
ma certo Omero lo ha onorato, fra gli uomini, lui che 
dopo aver innalzato tutto il suo valore, insegnò 
a cantarlo ai posteri secondo il bastone dei versi divini.
Il significato più antico di avqu,rw in contesti musicali ("trastullarsi suonando")2, invece, ben si adatta
al contesto del frammento di Alceo, in cui il poeta descrive un banchetto che Pittaco e i suoi amici
consumano in allegria, accompagnati dai suoni del  ba,rmoj. La connotazione infantile, propria del
verbo avqu,rw, secondo quanto è possibile leggere negli Inni omerici, potrebbe aver aggiunto livore e
spregio alla veemente critica che Alceo rivolge all'indirizzo del partito avverso. Dal punto di vista
grammaticale,  il  verbo  avqu,rw,  nella  diatesi  attiva,  regge  più  frequentemente  un  complemento
oggetto. Nel nostro frammento, nonostante sia stato inteso in senso assoluto, è possibile immaginare
un complemento oggetto dipendente da esso ("suonare ... trastullandosi") nella parte mutila del v. 3,
rappresentato da un termine sonoro potenzialmente riferibile a uno strumento musicale (o al limite
fra  la  sfera  umana  e  quella  di  oggetti  inanimati),  come  boa,j  o  bro,mouj,  accusativi  plurali  che
concluderebbero l'asclepiadeo minore con una sequenza breve-lunga3.  Una soluzione integrativa
1 Per l'analisi de questo passo, cf. Privitera 20095, p. 180.
2 Per una necessaria fluidità della traduzione, abbiamo preferito usare l'espressione "suonare con piacere". 
3 Il  risultato  sarebbe:  avqu,rei  pede,cwn sumposi,wÎn  boa,j  (ovvero  bro,mouj)  |  ba,rmoj.  In  questo  caso,  al  genitivo
sumposi,wn – la correzione seguirebbe la traccia nel papiro subito dopo il termine sumposi,w - seguirebbe l'oggetto
del verbo espresso al verso successivo. Kamerbeek 1973, p. 391, diversamente, propone di integrare aggiungendo il
participio del verbo  bre,mw "risuonare",  in dipendenza dal soggetto  ba,rmoj. Il risultato sarebbe:  avqu,rei pede,cwn
sumposi,wÎn bre,mwn | ba,rmojÅ
154
differente  sarebbe  intendere  il  verbo  avqu,rw  in  senso  assoluto  ("divertirsi  suonando"),  il  cui
significato potrebbe essere completato da un avverbio quale, ad esempio, ka,lwj1, al v. 3. Infine, è
utile accostare la personificazione del  ba,rmoj in Alceo con quella,  altrettanto ardita e venata di
ironia, del ba,rbitoj in B. fr. 20B Maehl., vv. 1-3: 
=W ba,rbite( mhke,ti pa,ssalon fulñañ,sñÎswn Oh ba,rbitoj, non trattenere più, facendo la guardia al chiodo,
e`pta,tonon lÎiÐgura.n ka,ppaue ga/run\ la penetrante voce dai sette toni;
deu/r v evj evma.j ce,raj\  vieni qui fra le mie mani;
L'incipit di quest'ode, che Bacchilide invia ad Alessandro figlio di Aminta, e la cui destinazione
esecutiva, secondo le stesse intenzioni dell'autore (v. 5), è il simposio, presenta un chiaro esempio di
apostrofe ad uno strumento musicale2. Questa figura retorica fa leva su una sottesa personificazione
del  ba,rbitoj  (=  ba,rmoj,  cf.  supra),  in  quanto  il  poeta  si  rivolge  al  suo  strumento  da  simposio
tratteggiandolo  secondo  atteggiamenti  e  termini  specificamente  umani:  l'azione  ironica  del
"custodire  il  chiodo"  (pa,ssalon fulñañ,sñÎswn)  al  quale  esso  è  appeso3;  l'emissione  di  una  "voce
umana" (cf. gh/ruj)4; l'azione del "trattenersi" (ka,ppaue) dal cantare; l'azione del "recarsi fra le mani"
del poeta (deu/r v evj evma.j ce,raj). Il confronto con i versi di Bacchilide conforta l'interpretazione in
senso retorico di Alc. fr. 70 V., vv. 2-5, in cui Alceo umanizza il ba,rmoj a tal punto, da considerarlo
un amico delle feste e dei sollazzi di Pittaco.
B. Ep. VI, vv. 10-16
   
se. de. nu/n avnaximo,lpou
Ouvrani,aj u[mnoj e[kati Ni,kÎaj(
       vAristome,neion 
w= poda,nemon te,koj( 
gerai,rei prodo,moij avoi&
  dai/j( o[ti sta,dion krath,saj 
Ke,on euvkle,i?xaj)   
Te ora l'inno di Urania 
signora della molph,  grazie a Nike5, 
o figlio di Aristomene
dai piedi di vento, 
celebra con canti davanti alla casa,
1 Questo avverbio, con accento eolico, arricchirebbe il senso del verbo  avqu,rw. Esso è ben presente nella poesia di
Saffo. Cf. soprattutto il fr. 160 V., v. 2: ka,lwj avei,sw.  
2 Una utile antologia delle apostrofi a strumenti musicali da parte di autori antichi e moderni, compreso Bacchilide, è
raccolta da De Martino-Vox 1996, III, pp. 1085-1092. Per un'introduzione generale a B. fr. 20C Maehl., e più in
particolare per un commento ai vv. 1-3, cf. Maehler 1997, pp. 327-328 (= 2004, pp. 243-246).
3 Cf. Hom. Od. VIII, v. 67, in cui ad essere appesa al chiodo è una fo,rmigx.
4 Per la stretta connessione fra il concetto di linguaggio intelligibile umano ed il termine gh/ruj, cf. soprattutto Hom.
Il. IV, vv. 436-438. 
5 Maehler 1982, I, p. 87 («nach dem Willen der Nike») e Sevieri 2007, p. 71 («per volere di Nike») sottolineano
l'aspetto della volontà di Nike di acconstire alla vittoria di Lacone. La nostra traduzione sottolinea più il senso di
ringraziamento dell'espressione e[kati + gen. Intende similmente Campbell 20062, p. 155 («thanks to Victory»).
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poiché riuscendo vincitore nello stadio
hai dato fama a Ceo.  
Fonte: P.Lond. 733.
Metro:  metri eolici1. In particolare, v. 10: dimetro ionico  a minore anaclomeno2;  v. 11: dimetro
coriambico + baccheo (o trimetro coriambico catalettico); v. 12: ferecrateo acefalo; v. 13: lecizio; v.
14: gliconeo; v. 15: ipponatteo; v. 16: dimetro ionico a minore brachicatalettico (o reizianob)3. 
Altre figure retoriche attive: epiteto doppio, metafora.
Nonostante  le  sue  ridotte  dimensioni,  che  porterebbero  alcuni  studiosi  a  riconoscervi  un'ode
cosiddetta  auvqigenh,j, l'Epinicio VI di Bacchilide sarebbe stato eseguito, più verisimilmente, nella
patria di Lacone di Ceo, vincitore nello stadio a Olimpia nel 452 a.C., al  tempo della LXXXII
Olimpiade4. L'espressione prodo,moij avoidai/j (vv. 14-15), se intesa letteramente "con canti davanti
la casa", suggerisce infatti che l'epinicio è stato intonato davanti alla casa del laudando, e quindi
nella sua patria, a Ceo. Per lo stesso atleta Bacchilide compone anche l'Epinicio VII. Sevieri 2007,
che traduce l'espressione  «nei cori dinnanzi alla casa» (p. 71), riconosce nell'Epinicio VI un'ode
eseguita in patria, mentre nell'Epinicio VII l'ode auvqigenh,j5. Maehler 2004, pp. 129-130, prende in
considerazione  la  possibilità  di  intendere  le  pro,domoi avoidai,  come  canti  eseguiti  davanti  a  un
tempio, ovvero davanti al tempio di Zeus a Olimpia, la cui costuzione sarebbe stata ultimata pochi
anni prima del 456 a.C6. 
L'interesse di questi versi, per quanto riguarda la logica compositiva e, più specificamente, per l'uso
retorico dei termini adottati, è dovuto ad una pregevole quanto rara personificazione dello u[mnoj. Il
soggetto grammaticale e logico della lode (cf.  gerai,rei) rivolta a Lacone di Ceo, vincitore nella
corsa ad Olimpia, è infatti non il  poeta,  bensì il  suo  u[mnoj.  Che dietro a questo canto si debba
intendere la persona di Bacchilide, può essere non soltanto dedotto dalla logica e dalla realtà dei
fatti – è il poeta stesso che compone l'epinicio e che onora il vincitore, non il suo u[mnoj -, ma anche
comprovato dalla cifra stilistica e dai  topoi proprî alla poesia bacchilidea. Infatti, il poeta di Ceo
sottolinea più volte, e attraverso metafore e perifrasi, il suo stretto legame con la Musa Urania. Si
pensi ai vv. 13-14 dell'Epinicio V (476 a.C.): 
crusa,mpukoj Ouvrani,aj 
   kleino.j qera,pwn\
Qui Bacchilide si definisce «glorioso servitore di Urania dalle auree bende»7, sottolineando il suo
stato di dipendenza e di inferiorità rispetto alla dèa. Il rapporto fra Bacchilide e Urania è espresso
anche ai vv. 7-8 dell'Epinicio IV (470 a.C.):
1 Cf. Maehler 2003, p. 23 (schema metrico).
2 Cf. Gentili-Lomiento 2003, pp. 28-29 per il fenomeno della anaclasi.
3 Questa forma è chiamata anche "corinneo" da Gentili-Lomiento 2003, p. 199 n° 29.
4 La  datazione è stata  possibile  grazie alla  lista  dei  vincitori  olimpici  conservata nel  P.Oxy.  II  222,  col.  II,  18.
Riguardo a questo argomento, e sui dati relativi a Lacone di Ceo ed alle sue vittorie alle Nemee, cf. Maehler 2004,
p. 129.
5 Cf. Sevieri 2007, p. 191: «a differenza però di quanto normalmente accadeva in questi casi, entrambe le odi [VI e
VII, n.d.a.] sono piuttosto brevi e hanno comunque estensione simile, mentre in genere quella per la festa in patria
risultava più ampia (cfr. gli Epinicî I e II per Argeo di Ceo)».
6 Riguardo a questo problema esegetico, lo stesso Maehler 1982, II, p. 127 sembrava invece più certo nel leggere
nell'ode VI una composizione da eseguirsi «vor dem Haus» del laudando (o meglio del padre Aristomene). 
7 È possibile  confrontare questa espressione con la  definizione di  Esiodo data da Bacchilide in V,  vv. 191-193:
glukeia/n |  H`si,odoj pro,poloj | Mousa/n.
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 e,ñÎ) ) ) )Ð a`dueph.j avÎna&
    xifo,r#miggoj OuvrÎan#i,ñaj avle,ktwr 
In questi  versi  il  poeta usa per sé stesso l'altisonante perifrasi  metaforica  «gallo dolceparola  di
Urania signora della fo,rmigx»1. Diversi anni dopo, nel 452 a.C., data di esecuzione dell'Epinicio VI,
la  metaforica associazione  «inno di  Urania signora  della  molph,» deve essere risultata  non solo
perspicua a coloro che ascoltavano questi versi, ma anche rivelatrice dello stile e delle immagini di
Bacchilide.  Vi  sono buone ragioni,  dunque,  per  ritenere  l'"inno di  Urania"  una metafora  per  il
significare  il  poeta  di  Ceo,  ormai  identificatosi  nella  sua  stessa  materia  compositiva.  Il  poeta
diviene, in questo senso, la sua stessa poesia o, viceversa, la sua poesia incarna, umanizzata, il suo
alter ego.  La  prassi  di  demandare,  seppur  con  intento  retorico,  ad  altro  soggetto  logico-
grammaticale  la propria  azione di lode sembra essere un artificio caro a Bacchilide.  Un chiaro
esempio è dato dal seguente passo dell'Epinicio XIII (vv. 83-95):
         to, ge so.nñ Îkra,toj um`#nei/2/ la tua forza canta  
kai, tij uy`auch.j ko,Îra anche una qualche superba fanciulla3 
  – –  ∪∪ – ∪∪#ran che s'avanza sulla sacra terra4
  po,dessi tarfe,wj con piede rapido
hvu<te nebro.j avpenÎqh,j come una cerbiatta senza dolori
avnqemo,entaj evpÎ v o;cqouj che su fioriti colli,
kou/fa su.n avgcido,mñÎoij leggera, insieme alle vicine, 
  qrw,|skous v avgakleitaÎi/j e`tai,ra#ij\ nobili compagne, si slancia; 
— —
tai. de. stefanwsa,meÎnai foin#iñkñe,wn mentre, incoronatesi
avnqe,wn do,nako,j t v evÎpicw& del locale ornamento festivo 
  ri,an a;qursin di purpurei fiori e di canna, 
parqe,noi me,lpousi tÎeo.n te,ko#j( w= le vergini cantano il tuo figlio,
  de,ñspoina pagxeÎi,nou cqono,j(5 o signora di una terra aperta a tutti
ktl))) etc...
Questi versi costituiscono parte della sezione di lode a Egina (vv. 77-95), patria del laudandus Pitea,
risultato vincitore nel pancrazio a Nemea, probabilmente nel 483 a.C6. L'immagine della fanciulla
che canta la lode di Egina si sostituisce a quella del poeta, e funge da elemento di transizione fra la
lode generale di Egina, e l'evocazione dei cori femminili che, nell'esecuzione contingente dell'ode,
celebrano  la  gloria  di  Pitea.  L'elemento  della  fanciulla,  ed  in  seguito  quello  dei  cori,  non
costituiscono soltanto una evocazione metaperformativa della festa, delle scene e dei suoni reali che
accompagnano la celebrazione epinicia di Pitea, ma rappresentano anche un momento di raffinata
elaborazione immaginifica.  Il  poeta,  infatti,  compie una duplice operazione: da una parte,  desta
l'orecchio mentale dell'uditorio,  accompagnando  con  il  ricordo  di  canti  e  di  danze  locali  la
performance di un componimento che esalta, con canti e danze reali7, la vittoria atletica di Pitea e la
1 Cf. commento a questo passo, p. 89 sgg.
2 Integrazione di Barrett, accolta da Maehler 2003, p. 43. Cf. anche Maehler 1982, II, p. 265. 
3 Riteniamo opportuno insistere sul significato indefinito di tij. Cf. Maehler 1982, I, p. 123, che così traduce i vv. 5-
6: «Von deiner (Stärke?) singt ja auch manches stolze Mädchen». Diversamente, Sevieri 2007, p. 109: «celebra la
tua potenza anche l'orgogliosa fanciulla».
4 L'integrazione di Blass stei,cous v avna. ga/n i`e#ra,n, da noi tradotta, è giudicata accettabile da Maehler 1982 (II, p.
266), che tuttavia preferisce editare il verso 85 mantenendo la lacuna (2003, p. 43).  
5 Le integrazioni ai vv. 94-95 sono di Housman, accolte da Maehler 2003, p. 44..
6 Per la datazione di questo epinicio, resa possibile grazie al confronto con Pindaro (Nemea V, Istmiche V e VI), cf.
Maehler 1982, II, pp. 250-251. 
7 Ai vv. 190-191 dello stesso epinicio, Bacchilide si rivolge ai ne,oi, invitandoli a cantare (me,lpete) la gloriosa vittoria
di Pitea. Sevieri 2007, p. 248 adombra la possibilità che nella performance di questo epinicio vi fosse un dialogo fra
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gloria della sua patria; dall'altra parte, aggiunge a questi elementi "tradizionali", la forza retorica di
un'immagine  molto  raffinata,  con la  quale  esalta  le  potenzialità  stesse  della  poi,hsij,  capace  di
ricreare,  nella  finzione  letteraria,  anche  il  suo  stesso  creatore  (che  si  presenta  sotto  forma
dell'"orgogliosa fanciulla") con un bellissimo effetto di mise en abîme. Si veda a questo proposito il
commento di Sevieri 2007, pp. 242-243:
In funzione encomiastica compare qui la strategia retorica dell'oggettivazione della lode, attribuita dal
poeta a un soggetto esterno, «l'orgogliosa fanciulla» (...) che, in compagnia delle amiche (...), intona
canti e intreccia danze in onore di Egina e della sua illustre stirpe; (...) nei vv. 59-61 [= vv. 91-95
Maehler,  n.d.a.1]  il  coro  che  sta  eseguendo  l'epinicio  sembra  voler  mettere  in  scena  se  stesso,
identificandosi con il soggetto esterno del canto di lode, secondo un atteggiamenteo autoreferenziale
che appartiene alle strategie comunicative più tipiche della poesia corale: le lodi della discendenza di
Egina sono appunto l'argomento  che l'epinicio si  appresta  ora  a sviluppare,  quasi  come se  stesse
semplicemente riportando il contenuto del canto rituale intonato dalle fanciulle coronate di erbe e di
fiori.
Il  ricorso  ad  un  soggetto  esterno  che  sostituisce  il  poeta,  raccogliendo  la  sua  responsabilità  e
assolvendo nella finzione artistica l'azione stessa del cantare, ha probabilmente favorito il passaggio
alla personificatio dello u[mnoj. Se intorno al 483 a.C. Bacchilide demanda la sua funzione di poeta
ad una fanciulla evocata a livello narrativo di un suo epinicio - procedimento favorito dalla stessa
contingenza della  performance che avrà offerto agli occhi dello spettatore la scena immaginata di
fanciulle cantanti e danzanti-, negli anni seguenti le espressioni "servitore di Urania" (Ep. V, 476
a.C.) e "gallo di Urania" (Ep. IV, 470 a.C.) predispongono il pubblico a riconoscere l'identificazione
del poeta con il suo stesso canto nell'espressione "inno di Urania" (Ep. VI, 452 a.C.). Non è da
escludere che quest'ultima invenzione retorica, secondo cui il ruolo del poeta si confonde con quello
della sua poesia, possa essere stata abbozzata già nell'explicit dell'Epinicio XIII, per Pitea di Egina
(vv. 228-231, fort. 483 a.C.):
ta.n eivk evtu,mwj a;ra Kleiw. Se dunque veramente Clio   
  panqalh.j evmai/j evne,staxÎen frasi,n( tutta fiorente ha posto questo nella mia mente2,
teryiepei/j nin avñoñiñdai. canti dalle piacevoli parole lo [i.e. Pitea3]
  panti. karu,xonti laÎw/Ðiñ) annunceranno a tutto il popolo.  
In  questi  versi  finali  dell'epinicio,  che  rappresentano  la  sezione  di  testo  che  il  pubblico  può
memorizzare con più  facilità  perché posta  a  suggello dell'ode,  Bacchilide  allude alla  sua  fonte
d'ispirazione, la Musa Clio, la quale gli ha permesso, con la sua benevolenza, di comporre e di
intonare un canto di lode, e di farne dono a Pitea per la sua vittoria. Negli ultimi due versi il poeta
abbandona la dimensione dell' evgw, (esplicitato chiaramente ai vv. 221 e 229 con i rispettivi termini
evgw,  e  evmai/j) per prestare alla sua stessa poesia la soggettività dell'azione di lode. Le  teryiepei/j
avoidai,  e non lo stesso Bacchilide, annunceranno al popolo di Egina, come aveva fatto il  kh/rux a
Nemea subito dopo la competizione4,  la vittoria del loro conterraneo nel pancrazio5.  Il  kh,rugma
il coro di fanciulle evocato ai v. 91 sgg. ed il suddetto coro di giovani ragazzi. 
1 Sevieri adotta una numerazione per versi e non, come Maehler 1982, per cola. 
2 Il pronome dimostrativo ta,n (v. 228) fa riferimento ad un oggetto offerto in dono da Bacchilide a Pitea, che doveva
essere  esplicitato  nella  lacuna  al  v.  226.  Secondo  la  ricostruzione  di  Maehler  2003,  p.  49,  potrebbe  trattarsi,
concordemente con lo schema metrico e con il genere femminile del successivo ta,n, di una generica  do,sij (acc.
do,sin), ovvero "canto di lode offerto in dono". Tuttavia, questo concetto potrebbe essere stato espresso anche dal
termine  ca,rij. Cf. Mehler 1982, II, p. 291. Nella nostra traduzione, "questo" fa riferimento al "canto offerto in
dono", che quasi certamente era menzionato nella lacuna del v. 226.  
3 Cf. Maehler 1982, II, p. 290.
4 Cf. Maehler 1982, II, p. 292. 
5 Si ravvisa un'immagine simile in Pi. N. X, vv. 33-35 (per Teaio di Argo, fort. 444 a.C.), in cui l'azione del kwma,zein
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gridato  dalle  teryiepei/j  avoidai,  a  Egina  (probabilmente  nel  483  a.C.)  potrebbe  costituire  un
importante precedente nella produzione di Bacchilide, che molti anni più tardi (nel 452 a.C.) vi
farebbe  riferimento,  con  un'abile  variatio,  lasciando  che la  celebrazione  di  Lacone  di  Ceo  sia
intonata non già dalla sua personale azione di poeta, ma da un suo alter ego retorico, lo "u[mnoj di
Urania"1. Conseguentemente alla sovrapposizione dello u[mnoj sul poihth,j, il risultato più evidente è
la personificazione del primo, che diviene così – in vece del secondo - il soggetto della lode per il
laudandus. In questo contesto, la "dipendenza" dello u[mnoj dalla Musa Urania, e l'appartenenza al
suo dominio, sono espressi dall'epiteto doppio avnaxi,molpoj, hapax e forse neologismo bacchilideo2.
La seconda parte di questo composto aggettivale (molph,) indicava, ancora al tempo di Bacchilide, la
manifestazione  unitaria  di  canto,  musica  e  danza3.  Anche  lo  u[mnoj,  pertanto,  nella  funzione
metaforica di poeta, deve sottostare alla  avnaxi,a  della Musa4. Un'idea simile, di totale dipendenza
dalla direzione della Musa, è ribadita ancora più chiaramente dallo stesso Bacchilide, con grande
enfasi e grazie anche ad un altro epiteto doppio (um`noa,nassa), nei primi versi dell'Epinicio XII (vv.
1-4)5:
W`sei. kubernh,taj sofo,j( um`noa,nas& Come un esperto timoniere, 
    s v eu;qune Kleioi/ signora del canto, Clio, guida 
nu/n fre,naj am`ete,raj( ora la nostra mente,
eiv dh, pote kai. pa,roj\ se mai anche un tempo (lo facesti);
L'analogia con il  kubernh,thj rende visibile il rapporto fra l'ispirazione della Musa, in questo caso
Clio, e la mente del poeta, che non può prescindere dalla guida della divinità nel seguire la via (o la
rotta)  del  canto6.  Così  come  il  composto  avnaxi,molpoj,  anche  l'epiteto  doppio,  nonché  hapax,
um`noa,nassa ha un valore, per così dire, programmatico. 
Da un confronto fra gli elementi di poetica dichiarati da Bacchilide, e ricordati in questa analisi, è
possibile ricostruire la sua visione della Musa ispiratrice e del fare poetico: egli si dice servo e gallo
è assolta non già da uomini (in questo caso gli Ateniesi), ma dalle loro voci: ad`ei/ai, ge me.n avmbola,dan | evn teletai/j
di.j  vAqanai,wn nin ovmfai,  |  kw,masan. Una forma di umanizzazione del  kh,rugma è presente anche in un ditirambo
bacchilideo. In XV, v. 44, infatti, la notizia annunciata dagli araldi troiani, secondo cui gli Achei propongono una
negoziazione onde evitare la  guerra,  è detta  diffondere la sua materialità  sonora  correndo da ogni parte fra le
schiere troiane: pa,nta| de. die,dramen auvda,eij lo,goj. Cf. Maehler 1997, p. 142, e la trad. di Sevieri 2010, p. 35: «Per
ogni dove correva di bocca in bocca la voce».
1 La rappresentazione metaforica del poeta sembra assumere in Bacchilide, come anche negli altri lirici arcaici e
tardo-arcaici,  un'importanza  considerevole.  Non  sempre  la  metafora  per  il  poeta  è  rappresentata  da  oggetti
percepibili visivamente (e.g. il gallo di Urania) o uditivamente (e.g. l'inno di Urania). In XIX, v. 11, ad esempio,
Bacchilide esorta sé stesso a comporre un nuovo canto, rivolgendosi alla sua stessa fantasia creatrice: euvai,nete Khi<a
me,rimna. Per il significato di questa autoesortazione metaforica, cf. Maehler 1997, pp. 252-253, e Sevieri 2010, p.
160.    
2 Cf. Maehler 1982, II, p. 72. 
3 In sede di commento, riteniamo riduttivo, pertanto, tradurre l'epiteto avnaxi,molpoj = signora del canto, e preferiamo
mantenere il termine greco. Per una breve trattazione del valore semantico di molph,  vd. p. 18 n° 5.
4 Un epiteto simile, avnaxibre,ntaj, è attribuito da Bacchilide a Zeus in XVII, v. 66. La supremazia del padre degli dei
viene così espressa dal suo dominio su uno dei suoni più temibili,  quello del  tuono (la  bronth,), proprio in un
contesto in cui Minosse invoca una sua manifestazione attraverso l'invio di un fulmine (v. 52 sgg.).
5 Di questo epinicio non è purtroppo possibile fornire una datazione. Cf. Maehler 1982, II, pp. 243-244, e Sevieri
2007,  p.  235.  La  mancanza  di  precisione  cronologica  limita  anche l'inquadramento  dell'epiteto  u`mnoa,nassa in
relazione agli altri composti aggettivali usati, e probabilmente inventati, da Bacchilide. 
6 Il verbo euvqu,nw, ricorda Sevieri 2007, p. 235, «esprime propriamente l'atto di indirizzare e mantenere il pensiero
sulla giusta rotta». Bacchilide potrebbe aver usato una immagine simile, incrociando un termine sonoro (glw/ssa =
"lingua, voce, discorso", come in B. XIII, v. 209 secondo le integrazioni di Maehler 2003, p. 48) con l'immagine
della via da seguire, in X, vv. 51-52: ti, makra.n gÎl#w/Îs#san ivqu,saj evlau,nw | evkñto.j od`ou/* («perché conduco lontano
il discorso andando fuori strada?»). Per un'analisi dei temi e delle metafore evocate da questo passo, cf. Maehler
1982, II, p. 193.  
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di Urania (Ouvrani,aj  |  ...  qera,pwn e  Ouvrani,aj avle,ktwr)  e sottolinea il  dominio della Musa non
soltanto  nell'accompagnamento  strumentale  (avnaxifo,rmigx),  ma  più  generalmente  nella
composizione di suoni, parole e danze (avnaxi,molpoj). Al di sopra della "Musa signora", secondo
l'ordine gerarchico musico-sacrale che più tardi sarà espresso dalla metafora platonica del magnete
(Ion, 533d– 536d), vi è sempre il dio Apollo, che concede la lode ed il prestigio a coloro che godono
della sua fili,a, come nel caso di Ierone secondo B. IV, vv. 1-3:
 ;Eti Surakosi,an filei/ Ancora ama la città di Siracusa
  po,lin o `crusoko,maj  vApo,llwn( Apollo dall'aurea chioma, 
 avstu,qemi,n q v I`e,Îrw#na gerai,rei\  e onora il giusto reggente Ierone;
Come è noto, Bacchilide si contrappone a Pindaro nella concezione del fare poetico, inteso come
ma,qhsij in cui « e[teroj evx et`e,rou sofo,j » (fr. 5 Maehl., v. 1), e non invece come un sapere innato1.
Tuttavia,  è  bene  ricordare  che  anche  nel  poeta  di  Ceo  la  dipendenza  dall'ispirazione  divina  è
ineludibile2. A prescindere dalle loro posizioni, sia Pindaro che Bacchilide fanno uso degli epiteti e
delle metafore come mezzo pregnante di dichiarazione poetica. Alla luce di queste considerazioni,
l'attribuzione dell'epiteto avnaxi,molpoj a Urania, da cui dipende lo u[mnoj personificato, metafora per
il poeta, assume un ruolo enfatico del tutto rilevante, e contribuisce a definire alcuni tratti della
poetica di Bacchilide. 
Se si prova ad ascoltare la scansione originaria della catena verbale creata dal poeta ai vv. 10-16
dell'Epinicio VI, è possibile apprezzare, almeno soltanto a livello logico, una serie di accostamenti
che ad un lettore moderno potrebbero sembrare pleonastici, ma che invece ad un ascoltatore arcaico
avranno suscitato il piacere di indovinare figurae nuove soprapposte ad altre già note: 
te – ora – della signora della molph, | Urania – uno u[mnoj – grazie a Nike – | oh di Aristomene | figlio piede di
vento | – celebra con canti davanti alla casa3 | – perché nello stadio risultando vincitore – | a Ceo hai dato
fama4.
Questa sequenza, che traduce quasi pedissequamente il testo greco, intende ricostruire l'ordine con
cui l'orecchio greco percepì i termini e le associazioni concettuali proposte da Bacchilide. È da
rilevare l'abbondanza di termini musicali, quali molph,( u[mnoj( avoidh,  che agiscono attivamente nella
sequenza  logico-grammaticale:  la  prima  esprime  il  dominio  della  Musa  Urania,  nell'epiteto
avnaxi,molpoj; il secondo è il soggetto logico e grammaticale della proposizione principale, nonché un
rimando metaforico al poeta, e centro di una raffinata  personificatio; la terza richiama il contesto
esecutivo (pro,domoj avoidh,) in cui si esprime la lode (gerai,rw) innalzata dall'inno.    
Al  di  là  dei  meriti  poetici  di  Bacchilide  e  della  sua creatività,  la  personificatio di  questi  versi
potrebbe trarre origine da una implicita riflessione socio-linguistica, secondo cui il canto, in virtù
della fama che esso procura al laudando, assume un ruolo talmente importante da giustificare il
1 Cf. Gentili 2006, p. 91. 
2 Cf. B. V, vv. 9-10, in cui le Cariti presiedono alla "tessitura" del canto, e IX, v. 3, in cui Bacchilide si considera
"divino  profeta  delle  Muse  dalle  palpebre  di  viola":  Mousa/n ge ivoblefa,rwn qei/oj profÎa,t#aj.  Cf.  su  questo
argomento Capuccino 2005, soprattutto pp. 218-220.
3 Non è possibile, purtroppo, rendere la sinafia fra il v. 14 e il v. 15 (avoi|dai/j), né la pregnanza della sequenza (vv. 15-
16) gerai,rei prodo,moij  avoi&|dai/j, giacché una traduzione ancora più letterale («celebra con davanti la casa canti»)
non avrebbe senso nella lingua italiana. È da sottolineare, tuttavia, che la vicinanza dell'epiteto pro,domoj al verbo
gerai,rw, ed il suo precedere il termine avoidh,  descrivono efficacemente il luogo di esecuzione (davanti le porte di
casa),  e sottolineano il  valore di  pro-  nel  microcontesto lessicale (prima di  avoidh,),  ritardando la menzione del
complemento di mezzo del soggetto u[mnoj.
4 Sebbene il verbo euvklei<zw, al tempo di Bacchilide, dovesse ormai rientrare nella terminologia formale dell'eulogia,
non si può escludere che, in un contesto in cui lo u[mnoj compie l'azione di lode, esso abbia anche fatto echeggiare il
suo valore etimologicamente legato al senso uditivo, e non etico, di kle,oj (= ciò che si sente).
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ruolo grammaticale di soggetto che il poeta gli assegna. A sostegno di questa riflessione, è utile
richiamare il fr. 303a PMGF, in cui Ibico adotta l'ormai formalizzata espressione della "fama che
possiede" l'oggetto stesso della sua lode: 
glaukw,pida Kassa,ndran Cassandra dagli occhi di civetta
evrasiplo,kamon Pria,moio ko,ran figlia di Priamo, dalle graziose trecce
fa/mij e;chsi brotw/n) la voce dei mortali possiede1.
   
Infine, all'origine dell'invenzione retorica di Bacchilide potrebbe esservi anche il ricordo dell'incipit
dell'Olimpica  II  che Pindaro compose per  la  vittoria  di  Terone di  Agrigento nella  corsa con la
quadriga ad Olimpia. Il P.Oxy. 222, col. I, 18 permette di datare la vittoria del tiranno siciliano al
476 a.C.2, ovvero ventiquattro anni prima della vittoria olimpica di Lacone di Ceo nella corsa, per la
quale Bacchilide compose l'Epinicio VI. Nei primi versi dell'ode, Pindaro si rivolge direttamente
agli  inni,  definendoli  avnaxifo,rmiggej,  da  cui  egli,  con finzione  retorica,  finge  di  aspettarsi  una
risposta su quale dio, quale eroe e quale uomo bisognerà cantare (O. II, vv. 1-2): 
vAnaxifo,rmiggej u[mnoi(
ti,na qeo,n( ti,n v h[rw&
   a( ti,na d v a;ndra keladh,somen*
Dal punto di vista strettamente musicale, il sintagma avnaxifo,rmiggej u[mnoi ribadisce la superiorità
del tessuto verbale sulla melodia3. Si ricordi, su questo argomento, la riflessione di Gentili 2006, p.
51:
Osservato nella sua dimensione diacronica, il rapporto poesia-musica si pone, almeno sino ai primi
decenni del V secolo, nei termini di un adeguamento del disegno melodico alla catena verbale: questo
il senso dell'allocuzione "o inni signori della cetra" che leggiamo nell'incipit della seconda Olimpica di
Pindaro.
Nella prospettiva di un'imitazione letteraria, l'associazione avnaxifo,rmiggej u[mnoi (476 a.C.) sembra
costituire il modello a cui Bacchilide fa eco in IV, vv. 7-8 (a`dueph.j avÎna&|xifo,r#miggoj OuvrÎan#i,ñaj
avle,ktwr)  nel  470  a.C.,  ed  in  VI,  vv.  10-11  (avnaximo,lpou  |  Ourani,aj  u[mnoj)  nel  452  a.C.  In
particolare, quest'ultimo passo bacchilideo riprende, oltre ad un composto avnaxi + termine musicale,
anche una nuova funzione dello u[mnoj, inteso come soggetto attivo della lode epinicia, e non come
strumento  passivo  del  poeta.  Mentre  in  Pindaro  questa  prospettiva  è  solo  accennata  con
l'attribuzione  all'inno  di  un  aggettivo  umanizzante,  avnaxi,formigx,  e  con  l'allusione  ad  una  sua
possibilità  di  risposta  alla  domanda  del  poeta  (vv.  1-2),  Bacchilide  rimodula  ed  accentua  la
personificatio dello u[mnoj conferendo a quest'ultimo un valore metaforico forte ("u[mnoj di Urania"
= Bacchilide), e la funzione di soggetto del canto di lode per il laudandus4. 
1 Cf.  anche  la  traduzione  di  Wilkinson  2013,  p.  275:  «The  speech  of  mortals  holds  grey-eyed,  lovely-haired
Cassandra, daughter of Priam». Questi versi potrebbero tradire un voluto accostamento sinestetico fra la voce-fama
e la bellezza visualizzata di Cassandra, ovvero fra il valore sonoro della lode e quello visivo della lodata.
2 Cf. Catenacci 2013, p. 45. 
3 Un'invenzione poetica simile,  in cui  strumenti  musicali vengono umanizzati attraverso la loro connessione con
suoni e atteggiamenti umani, è in Pi. P. X, v. 39: lura/n te boai. kanacai, t v auvlw/n done,ontai. In questo caso, la boh,
e la kanach, sono metaforicamente associate a strumenti musicali (cf., per il primo termine, il commento in Angeli
Bernardini  20125, p. 635), e sono inoltre congiunte per zeugma verbale al volteggiare di cori di fanciulle (v. 38).
Tutta l'espressione è di grande rilievo, per la sua pregevole associazione sinestetica fra la vista implicita nel verbo
done,w, e l'udito esplicitato dai soggetti boai, e kanacai,.  
4 Una personificazione simile a quella dell'Epinicio VI sembra esservi, nonostante le irrimediabili lacune papiracee,
in B. X, v. 1 sgg. In questi versi, infatti, la Fama è chiamata a visitare le tribù ateniesi (vv. 1-2: Fh,#ma( su, gÎa.#r )))
ev#pñoicnei/j |  fu/#la) per portare la notizia della vittoria di un atleta, purtroppo a noi ignoto, appartenente alla stirpe
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PRETERIZIONE 
La  figura  della  preterizione  consiste  nell'affermare,  da  parte  del  poeta,  di  voler  tralasciare  un
argomento, o una serie di argomenti, di cui tuttavia egli parla o fa cenno. Tale figura retorica, che
permette  di  inanellare  temi  e  argomenti  diversi,  è  contigua  alla  cosiddetta  Priamel1.  Nel  senso
sonoro-musicale, la preterizione può permettere al poeta di sfruttare la ricchezza semantica della
performance, giocando, ad esempio, sul concetto antitetico, e per questo enfatico, del "non-cantare
cantando" alcuni determinati argomenti. 
Ibyc. fr. S151 PMGF, vv. 10-13
 nu/Ðnñ de, moi ou;te xeinapa,tÎa#n PñÎa,riÐnñ
))Ð evpiqu,mion ou;te tani,ÎsfÐurÎon
u`mÐnh/n Kassa,ndran 
 PriÐa,ñmoio, te pai,daj a;lloñuÎj
ora io non desidero cantare Paride 
sleale verso l'ospite né Cassandra
dalle snelle caviglie né gli altri
figli di Priamo
 
Fonte: P.Oxy. 1790, fr. 1.
Metro: dattilico2. Secondo Del Grande 1957 p. 191, il v. 12 fa un  unicum col v. 13, dando un
tetrametro dattilico con clausola trocaica. 
Dal  v.  10  di  quest'ode,  Ibico  fornisce  un  elenco  di  personaggi  legati  all'epos omerico,  ed  in
particolare all'episodio della Guerra di Troia. In questa serie, il poeta evoca esplicitamente Paride,
Cassandra e gli altri figli di Priamo, ma anche il giorno "indicibile" (a=m#ar avnw,numon, v. 15)3 della
presa di Troia, la virtù eroica (v. 16) e le navi che condussero gli eroi greci a fronteggiarsi (vv. 17-
19), insieme al loro capo Agamennone (v. 20). Tutti questi elementi sono presentati in  Priamel, e
costituiscono, nel loro insieme, il tema rifiutato da Ibico nella forma di una  praeteritio4. Questo
degli Oineidi (v. 18). Similmente in Pi.  N. X, vv. 34-35 l'azione di lode nei confronti del  laudandus è espletata,
secondo modalità rituali, non direttamente dagli Ateniesi, bensì dalle loro voci:  evn teletai/j di.j  vAqanai,wn nin
ovmfai, | kw,masan.
1 Sulla  similarità fra la  funzione della  praeteritio e  quella della  Priamel,  soprattutto per  il  periodo precedente a
Pindaro, cf. Wilkinson 2013, p. 57. Sulle fonti antiche riguardanti questa figura retorica, vd. Lausberg pp. 436-437.
2 Cf. schema in West 1982, p. 52, che per l'ultimo verso della strofe (quindi anche per il v. 13) usa la definizione di
agesicoreo. 
3 Per l'interpretazione di questo epiteto, che può essere inteso come "indicibile" o come "distruttore del nome", cf.
Simonini 1979, p. 289.
4 Per un confronto fra la preterizione di Ibico e quella del Partenio del Louvre di Alcmane, cf. Pavese 1992, pp. 21-
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procedimento consente all'uditorio di concentrarsi sugli elementi narrativi del mito, e partendo dal
rifiuto della loro trattazione, il poeta intende cantare le lodi alla bellezza e, più in particolare, un
e;painoj erotico in onore di Policrate di Samo. Il riferimento letterario più importante, per questi
versi, è quello al Catalogo delle navi (Hom. II, Il. v. 484 sgg.), come ricorda Gentili 2006, pp. 204-
205: 
Anche qui il poeta esalta l'onnipresenza delle Muse – poiché sono dee e come tali tutto vedono e tutto
sanno – in rapporto alla sprovveduta condizione dell'uomo che fonda il suo sapere sul sentito dire,
ossia sulla fama (kléos) o la memoria di accadimenti  remoti  di cui  non fu testimone.  Neppure se
avesse  dieci  lingue  e  dieci  bocche  e  una  voce  indomabile,  l'uomo  potrebbe  enumerare  senza
l'intervento delle Muse e nominare a uno a uno tutti i guerrieri che salparono verso Troia. (...) Non
altrimenti Ibico professa la propria incapacità – s'intende senza il soccorso delle Muse – a raccontare
in maniera  esaustiva i  singoli  episodi  della  guerra,  lui  uomo mortale.  (...)  Accanto agli  eroi  belli
celebrati nel mito si  erge ora, nella contemporaneità del presente, anche Policrate, la cui memoria
(kléos) il poeta ospite affida alla "verità" del suo canto immortale.
È centrale, in questo contesto, il ruolo di u`mne,w. Questo verbo ha nella poesia arcaica il significato
generico di "cantare" celebrando qualcuno o qualcosa1. Tuttavia, nei versi di Ibico, la posizione
enfatica all'inizio del v. 12 dà particolare rilievo al verbo u[mne,w, che anche dal punto di vista logico-
grammaticale, ovvero per la praeteritio, riveste un ruolo fondamentale. Il poeta rivela che con la sua
ode non intende "cantare" temi epici, ma, come già sembra adombrare al v. 11 con gli aggettivi
evpiqu,mioj e tani,sfuroj2, la bellezza e la passione amorosa. Per motivare il suo rifiuto, ai vv. 23-30,
Ibico ricorda che solo le Muse potrebbero evocare gli eventi e il numero delle navi che giunsero a
Troia  per  combattere  la  famosa  guerra3.  Tuttavia,  anche  se  il  poeta  ne  fosse  capace,  questo
argomento non sarebbe attinente alla sua ode che invece si rivolge all' e;painoj di Policrate (vv. 46-
48), all'esaltazione della sua bellezza. Queste due giustificazioni – l'incapacità del poeta rispetto alle
Muse e la incoerenza dei temi epici con la lode di Policrate - legittimano il ricorso alla praeteritio
dei vv. 10-22, che continua anche dopo la dichiarazione di superiorità delle Muse (v. 26 sgg.)4. Di
fatto,  i  temi  dell'epos,  sebbene  rifiutati,  occupano  la  maggior  parte  dei  versi  (a  noi  giunti)  di
quest'ode. Cavallini 1997, p. 115 commenta:
Nei  confronti  di  questa  materia,  tuttavia,  Ibico  esprime un  programmatico  rifiuto  (non a  caso,  il
conflitto troiano è presentato sotto un'angolazione cupa e sinistra, con intenzionale insistenza sugli
aspetti  più  negativi  e  violenti  della  vicenda):  scopo  del  canto  è,  infatti,  elogiare  la  bellezza  del
committente, Policrate, paragonabile agli eroi più belli del mito, quali Cianippo di Argo, Zeuxippo di
Sicione e Troilo [vv. 36-44,  n.d.a.]. Si tratta di un caratteristico esempio di  praeteritio, mirante ad
evidenziare certi temi tramite il rifiuto di altri5. 
Stando al testo e alle integrazioni accolte da Page e da Davies, al v. 12 si ha un uso transitivo del
verbo u`mne,w, che regge, al caso accusativo, gli eroi e i temi che Ibico si rifiuta di cantare (vv. 10-16:
PñÎa,riÐn ... Kassa,ndran ... pai,daj a;llouÎj ))) a=m#ar ))) avnw,numon ))) h`r#w,wn avreta,n)6. 
22.  Hutchinson  2001,  p.  236  distingue  nell'ode  ibicea  il  livello  descrittivo,  dei  contenuti  mitici,  da  quello
autoreferenziale del  poeta,  che ostenterebbe, attraverso la  praeteritio,  una grande capacità di  controllo sul  suo
componimento.   
1 Si rimanda all'analisi dell'epiteto polu,umnoj alle pp. 70-71. Cf., su questo tema, anche Calame 1983, p. 399, e, con
particolare riferimento a questi versi, Hutchinson 2001, p. 241.
2 In partciolare, l'aggettivo evpi,qumioj rimanderebbe alla nozione del desiderio erotico. Cf. Hutchinson 2001, p. 240.
3 Il riferimento letterario più immediato è, senza dubbio, ai vv. 484-492 dell'Iliade. 
4 Cf. Wilkinson 2013, p. 71.
5 A p. 26, Cavallini spiega che è preferibile, per i versi di Ibico, parlare di praeteritio piuttosto che di recusatio, onde
evitare una categoria anacronistica, risalente all'epoca ellenistica. Divergono da questa prospettiva Sisti 1967, p. 79,
e Gentili 2006, pp. 203-204.  
6 Cf. Hes. Th., v. 12:  U`mneu/sai Di,a ÅÅÅ [Hrhn. Si richiami il simile impiego del verbo avei,dw in Alcm. fr. 1 PMGF, vv.
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La funzione centrale di u`mne,w nella struttura retorica – secondo cui Ibico si rifiuta di cantare alcuni
temi per  cantarne altri – ricorda l'importanza che il cantare ha nell'ambito della  performance. Un
altro  dato  conferma  questa  lettura:  la  giustapposizione,  al  v.  12,  di  un  aggettivo  visivo come
tani,sfuroj,  con il  verbo  uditivo u`mne,w.  Dalla  vicinanza oppositiva fra i  due termini  emerge la
pregnanza  dell'espressione  "cantare  Cassandra  dalle  snelle  caviglie".  La  scelta  dell'attributo
tani,sfuroj per Cassandra si rivela, ad una attenta analisi, non casuale1. Infatti, mentre ogni oggetto
dipendente dal verbo  u`mne,w è accompagnato da un epiteto che lo caratterizza secondo la dizione
tipicamente  epica (patronimici,  aggettivi  riferentesi  alla  morale  eroica,  o  più  in  generale  al
combattimento della Guerra di Troia), la sola Cassandra è definita secondo il criterio estetico della
bellezza fisica. Si vedano, fra i vv. 10-17, i seguenti accostamenti2: 
v. 10 = xeinapa,tÎa#n PñÎa,ri#nñ Paride sleale verso l'ospite
vv. 11-12 =  tani,ÎsfÐurÎon Õ ))) Kassa,ndran Cassandra dalle snelle caviglie
v. 13 = PriÐa,ñmoio, te pai,daj a;lloñuÎj altri figli di Priamo
vv. 14-15 = Tro#i,aj q v u`yipu,loio a`lw,siñÎmo#nñ Õ a=m#ar avnw,numon l'indicibile  giorno  della  presa  di  
Troia dalle alte porte 
vv. 16-17 = hr`#w,wn avreta.n Õ u`p#era,fanon la superba virtù degli eroi
Da un semplice confronto fra le diverse associazioni, emerge l'eccezionalità della scelta lessicale e
compositiva del sintagma con epiteto tani,sfuroj, che il poeta giustappone al verbo um`ne,w. Questo,
che nella logica della preterizione "non si rivolge" ai temi della Guerra di Troia, ma ad un e;painoj
erotico,  nella  sequenza  verbale  trova  posto  fra  l'aggettivo  riferito  a  Cassandra  e  il  nome  di
quest'ultima. In questo modo, il solo sintagma che rimanda alla bellezza fisica incatena, per così
dire, il  verbo del canto, e lascia presagire il vero tema dell'ode, eplicitato solo al v. 40 sgg.: la
bellezza degli eroi, a cui è paragonata quella di Policrate. Simonini 1979, p. 288, a questo proposito,
aggiunge:
Non casualmente si parla quindi di Cassandra: essa è funzionale a ribadire il concetto tematico della
bellezza. Nell'epos è menzionata solo due volte: in Il. 13, 336 è "la più bella delle figlie di Priamo" e
in 24, 699 è paragonata all'aurea "Afrodite"3.  
La stessa principessa troiana è la figura centrale del frammento ibiceo 303a PMGF:
glaukw,pida Kassa,ndran Cassandra dagli occhi lucenti
evrasiplo,kamon Pria,moio ko,ranÃ figlia di Priamo, dalle graziose trecce
fa/mij e;chsi brotw/n4) la voce dei mortali possiede5.
Come ha già notato Wilkinson 2013, p. 276, vi è una stretta correlazione fra quest'ultimo frammento
39-40. Cf. p. 174 sgg. Anche in Ibyc. fr. S257(a) 1 PMGF, col I, v. 5, l'ottativo  u[mnoi regge l'accusativo  se,. Cf.
anche Pi. I. III, v. 7, O. II, v. 12.  
1 Questo epiteto è associato alle Oceanine in Hes. Th., v. 364, e a Europa in Hes. fr. 141 M.-W., v. 8. Cf. anche B. III,
v. 60 e V, v. 59. 
2 Sul valore e sul ruolo degli epiteti nell'ode a Policrate cf. Wilkinson 2013, pp. 57-58.
3 La stessa studiosa, ibid., definisce tani,sfuroj «una attribuzione inconsueta» per Cassandra.
4 Fa/mij è lectio optima, scelta dall'editore Davies 1991a, p. 291. Le varianti scartate sono fa,tij (cod. Par. 2) e famh/j
(cod. Haun).
5 Cf.  la  traduzione  proposta da  Wilkinson  ibid.,  p.  275:  «The speech  of  mortals  holds  grey-eyed,  lovely-haired
Cassandra, daughter of Priam».
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e  l'ode  a  Policrate,  soprattutto  per  l'importante  caratterizzazione  di  Cassandra,  descritta  con
composti tipici dello stile arcaico. I tre epiteti a lei riferiti nelle due odi,  tani,sfuroj,  glaukw/pij e
evrasiplo,kamoj,  sono  funzionali  ad  una  sua  descrizione  fisica,  a  cui  corrisponde  una  possibile
visualizzazione mentale da parte dell'uditorio. Attraverso il potere imaginifico della parola, infatti, il
poeta suscita non soltanto la sua grazia e la sua sensualità, ma anche lo splendore del suo sguardo,
elementi che la avvicinano alle immagini delle dee greche1. Nei due frammenti ibicei gli elementi
sonori del canto si legano sintatticamente alla caratterizzazione estetico-visiva di Cassandra: um`nh/n
(in fr. S151 PMGF) e  fa/mij (fr. 303a PMGF)2 sono infatti rispettivamente il verbo reggente ed il
soggetto agente sull'immagine della fanciulla. L'originaria connotazione sonora di questi termini,
che al tempo di Ibico erano già entrati nell'uso formale della lingua poetica, è rivitalizzata attraverso
il  loro  accostamento  con  la  "visualizzazione"  della  principessa  troiana.  Infine,  nella  sezione
conclusiva dell'ode a Policrate  (vv.  41-45),  Ibico fa riferimento a Troilo,  il  bellissimo figlio  di
Priamo,  che  rappresenta  l'archetipo  della  bellezza  giovanile.  A lui  viene  accostata  l'immagine
dell'oro fuso tre volte (42-43), analizzata da Simonini 1979, p. 293: 
La bellezza di Troilo è quindi luminosa e purissima, al di là del tempo e naturalmente congiunta alla
capacità  di  accendere  l'amore  (v.  44:  evro,essan):  in  tal  modo  la  insolita  narrazione  si  conclude,
tornando all'iniziale "bionda Elena" simbolo di eterna bellezza.
La figura di Troilo evoca la sua corrispondente femminile, Elena, e sul piano contestuale funge da
termine di paragone per la bellezza di Policrate. Allo stesso tempo, l'evocazione di Troilo rimanda
anche alle qualità estetiche di Cassandra, di cui l'eroe è, per di più, fratello. Alla luce di quest'ultimo
dato, la sequenza tani,sfuron um`nh/n Kassa,ndran dei vv. 11-12 acquisisce un valore particolare non
soltanto in relazione alla  praeteritio, in cui si rivelerebbe, in contrapposizione alla poesia epica,
l'argomento erotico, ma anche in relazione al piano compositivo dell'ode, che trova nella bellezza
fisica l'elemento dominante, e ricorrente in diversi punti dello svolgimento argomentativo. 
SIMILITUDINE
La similitudine o comparazione, in greco  eivkw,n,  eivkasi,a,  o  parabolh,3, è secondo Aristotele (Rh.
1406b-1407a), una forma di metafora,  o meglio una metafora che necessita di una spiegazione.
Similmente, Demetrio, nel  De elocutione (80), ricorda che la similitudine è una metafora estesa4.
1 Cf. lo studio dei due epiteti glaukw/pij (epiteto tipico di Atena) e evrasiplo,manoj (attributo di divinità come le Muse,
Teti, Nike) in Wilkinson ibid., p. 277. 
2 Il  termine  fh/mij nel  periodo arcaico doveva ancora mantenere un certo legame con la sfera uditiva,  tanto che
Esichio, facendo riferimento a Hom. Il. X, v. 207 (oltre che a Hom. Od. XIV, v. 239), chiosa questo termine con
sinonimi quali fh,mh, klhdw,n, fwnh,  e lo,goj. Precocemente il significato di fh/mij si estende designando la "fama"
di  eroi  o  imprese  celebri  che  la  voce  poetica  diffonde  e  immortala.  Tale  fenomeno  deve  essere  avvenuto
naturalmente nella "società di vergogna" quale quella greca arcaica. La cultura orale, tuttavia, avrà contribuito al
mantenimento del significato letterale e originario del termine fh/mij (voce). Fra gli esempî in cui esso è usato nella
sua accezione primaria di "voce, discorso", vd. Hom. Il. X, v. 207.
3 Cf. rispettivamente Arist. Rh. III, 1406b, Demetr. Eloc. 80, Quint. Inst. V, 11, 5-6. Sull'uso di questi termini, e sul
senso delle loro sfumature, cf. Marini 2007, p. 204. 
4 Guidorizzi-Beta 2000, p. 174 commenta il passo di Demetrio, confrontandolo con Quint. Inst. VIII, 6, 8, in cui è
invece la metafora ad essere considerata una similitudine ridotta: In totum autem metaphora brevior est similitudo.
Il  medesimo concetto era  già stato espresso da Cicerone in  de Or.  III,  156-157.  Guidorizzi-Beta,  ibid.,  p.  17
approfondiscono la distinzione fra metafora e similitudine nell'ottica aristotelica,  secondo cui la prima avrebbe
anche un ruolo teoretico e vicino alla filosofia, mentre la seconda costituirebbe un semplice strumento dell'ornatus.
Per la similitudine nelle fonti antiche, cf. Lausberg pp. 232-234, 422-425.   
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Dal  punto di  vista  mentale,  la  differenza  fra  similitudine  e  metafora  è  profonda:  «l'operazione
mentale  che  queste  due  entità  retoriche  comportano  è  diversa  nei  suoi  aspetti  essenziali:  la
similitudine accosta i due elementi, che restano però pur sempre separati; sfrutta analogie presenti
nella realtà e non – come la metafora – elabora una realtà immaginaria; è un'operazione analitica e
non sintetica; la similitudine è logica e giudiziosa, la metafora illogica e paradossale»1. Secondo una
definizione  moderna,  la  similitudine  è  la  figura  retorica  che  tende  a  chiarire  un  concetto
paragonandolo  con  un  altro.  Tale  operazione  avviene,  di  norma,  mediante  la  congiunzione
comparativa  "come" (in  greco  w`j,  w[sper).  L'estensione  della  similitudine può variare  dalla  più
semplice proposizione al periodo più lungo e complesso.  
Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 85-87
«ei,poimi, k v( [ev]gw.n me.n auvta. 
      parse,noj ma,tan avpo. qra,nw le,laka2 
            glau,x\ evgw.În# de. ta|/ me.n  vAw,ti ma,lista
           ktl)                                   
potrei dire, io stessa, 
    vergine, invano strido da una trave 
come civetta; invece io soprattutto ad Aotis
etc.
Fonte: P.Louvr. E 3320. 
Metro: enoplio (v. 85) + trimetri trocaici (vv. 86, 87)3.
L'insieme degli accostamenti metaforici con cui il coro del Partenio del Louvre esalta la bellezza di
Agido  e  di  Agesicora  include  anche  delle  figurae ornitologiche.  Mentre  Agesicora,  secondo
l'interpretazione più comune, ha una voce di poco inferiore a quella delle Muse (vv. 96-98) e canta
come un cigno sui flutti dello Xanto (vv. 100-101), di converso l' "io corale" paragona il proprio
canto a quello cupo e infausto della civetta, sottolineando così, con la forza di questo contrasto,  la
superiorità di Agido e di Agesicora4. Calame 1983, p. 343 ritiene che l'assenza di armonia nel canto
delle coreute sia segno probabile di un loro stadio inferiore di iniziazione all'interno della comunità
femminile. Quale che siano le connotazioni cultuali di questi versi,  è necessario approfondire il
1 Guidorizzi-Beta 2000, p. 19.
2 Hutchinson 2001 corregge avpo. qra,nw in avp v [wv]ranw/, coerentemente con una interpretazione in senso cosmologico
ed astrologico del Partenio del Louvre, verso cui converge, in generale, la critica anglosassone negli ultimi anni. Si
veda, e.g., il lavoro di G. Ferrari 2008. La correzione di bebaka in lelaka è già indicata nel papiro, dove al di sopra
di ogni b è tracciato un l. Cf. app. crit. in Page 19834, p. 5, Calame 1983, p. 38, Davies 1991a, p. 28. La lectio ante
correctionem, per altro, non avrebbe senso. Cf. Tsantsanoglou 2012, p. 83 n° 122.
3 Cf. schema della strofe in Gentili-Lomiento 2003, p. 160. Per lo schema e il commento metrico di tutto il partenio,
cf. Pavese 1992, pp. 5-7.
4 Alla similitudine dei vv. 85-87 manca una congiunzione comparativa (e.g. w`j). Per questo particolare linguistico, cf.
Kühner-Gerth 1898 II 2, pp. 495 sgg. Per quanto riguarda il  paragone con il canto degli uccelli,  non è ozioso
sottolineare che Leonida di Taranto (III a.C.) appella lo stesso Alcmane «cigno, cantore di imenei» in AP VII, 19
(Leon.), vv. 1-2 (= Leon. 57 Page = test. 9 Calame).
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valore semantico dei termini adottati da Alcmane, per cogliere la profondità del suo ordito retorico.
Il  verbo  la,skw  permette all'ascoltatore del partenio di definire nella sua  fantasi,a aivsqhtikh,  il
suono sgradevole e disarmonico a cui le coreute paragonano il loro canto. Questo verbo è infatti
legato al risuonare di oggetti (scudi, armature, ossa, assi di carri in Omero)1 o di animali (e.g. i
latrati di Scilla in Od. XII, v. 85), nonché al grido di lamento delle donne nelle tragedie di Eschilo
(A., v. 596)2 e di Euripide (Hec., v. 678)3. In due passi della letteratura arcaica, il verbo la,skw è
usato per esprimere suoni emessi da uccelli. Il primo di questi è nel XXII canto dell'Iliade. Il poeta
descrive, con un'abile similitudine, la scena di Achille che rincorre Ettore, il quale al vedere il suo
nemico è preso dalla paura e si dà alla fuga (vv. 136-144):
[Ektora d v( wj` evno,hsen( e[le tro,moj\ ouvd a;r v e;t v e;tlh 
au=qi me,nein( ovpi,sw de. pu,laj li,pe( bh/ de. fobhqei,j\
Phlei<dhj d v evpo,rouse posi. kraipnoi/si pepoiqw,j)
vHu<te ki,rkoj o;resfin( evlafro,tatoj petehnw/n( 
rh`i?di,wj oi;mhse meta. trh,rwna pe,leian(
h `de, q v u[paiqa fobei/tai( o` d v evggu,qen ovxu. lelhkw.j 
tarfe, v evpai<ssei( el`e,ein te, e` qumo.j avnw,gei\ 
w]j a;r v o[ g v evmmemaw.j ivqu.j pe,teto( tre,se d v  [Ektwr 
tei/coj u[po Trw,wn( laiyhra. de. gou,nat v evnw,ma)
Ed Ettore, come lo scorse, lo prese un tremito; né più ebbe il coraggio
di restare lì, ma si lasciò dietro le porte, e se ne andò impaurito; 
ma il Pelide si slanciò, confidando nei rapidi piedi. 
Come sui monti un falco, il più rapido fra tutti gli uccelli,
facilmente si lancia in direzione di una trepida colomba, 
e questa fugge giù dalla paura, mentre quello da vicino gridando acutamente
si avventa più volte, e il cuore lo spinge a catturarla; 
così volava furiosamente volava diritto (Achille), mentre Ettore tremante fuggiva
sotto le mura diTroia, e muoveva le agili ginocchia. 
      
La bella e vivida similitudine di questi versi, in cui il poeta evoca anche l'immagine di una trepida
colomba – si ricordi l'evocazione di colombe, in linguaggio figurato, nel  Partenio del Louvre4 -
tratteggia una scena che a un Greco arcaico doveva risultare assai nota, quella della caccia di un
uccello  rapace.  Attraverso  il  linguaggio  figurato,  Omero fa  appello  alle  caratteristiche  visive  e
uditive tipiche di una scena simile. Più in particolare, il verbo  la,skw (part. pf.  lelhkw,j, v. 141),
completato dal neutro avverbiale  ovxu,  definisce il suono di un falco che, lanciandosi in picchiata
sulla sua preda, emette un suono risonante ed acuto. Questa caratteristica aggiunge forza alla figura
del rapace, del quale il poeta evidenzia non soltanto la forza e l'ostinazione del tentativo di assalto,
ma anche, dal punto di vista estetico-sonoro, la sgradevolezza del grido, terribile a sentirsi anche per
coloro che immaginano di assistere alla scena. 
Il secondo passo in cui il verbo la,skw è usato per esprimere il suono di un uccello è nella celebre
favola dell'usignolo e dello sparviero (Hes.  Op., vv. 202-212). Nella scena descritta da Esiodo, il
rapace, simbolo della prepotenza umana, tiene avvinta fra gli artigli la sua preda, che trafitta da ogni
1 Cf. Hom.  Il. XIII, v. 616 (di ossa che scricchiolano), XIV, v. 25 (riferito al bronzo delle armi), XX, v. 277 (in
riferimento allo scudo di Enea colpito dal frassino della lancia di Achille).
2 Il  verbo  la,skw  regge  in  questo  caso  un  termine  specificamente  religioso,  ovvero  il  grido  sacro  ovlolugmo,j.
L'espressione così ottenuta da Eschilo esprime la devozione ed allo stesso il tremore che un grido sacrale produce in
chi lo percepisce. Su questo tipo di sensazione, cf. pp. 29-30.
3 Per un'analisi del verbo la,skw, cf. anche G. Ferrari 2008, pp. 90-91. Chantraine s.v., p. 597 (seguito da Beekes s.v.,
p. 836) ricorda che l'etimologia di questo verbo non è stata ancora stabilita. Tuttavia, egli sostiene che all'origine
debba esservi un verbo "gridare", da cui derivano i significati di "stridere, far rumore" per il verbo lake,w, così come
quello di "parlare" per il verbo la,skw. 
4 Cf. pp. 9-13.
167
parte, piange di dolore (v. 206: mu,reto). Lo sparviero, con impeto e con parole umane (v. 206: th.n o[
g v evpikrate,wj pro.j mu/qon e;eipen) si rivolge alla sua vittima dicendo (v. 207): 
\ daimoni,h( ti, le,lhkaj* e;cei nu, se pollo.n avrei,wn\
Misera1, che cosa gridi? Ti tiene in pugno uno molto più forte;
All'inizio  del  suo  discorso,  dichiarando  l'ineluttabile  vittoria  del  più  forte  sul  più  debole,  lo
sparviero rimprovera la sua preda poiché prova fastidio per il suo grido di dolore. Da parte sua,
l'usignolo, che da Omero e da Saffo è sempre evocato come uccello dalla voce bella e armoniosa2,
in questo caso emette un suono sgradito perfino allo sparviero. Alla luce di un'analisi che tenga
conto  della  situazione  descritta  nella  favola,  tuttavia,  non  stupisce  che  un  uccello,  per  quanto
ritenuto  melodioso  dall'immaginario  collettivo,  possa  emettere  un  grido  stridulo  e  fastidioso,
trovandosi fra le grinfie del suo aguzzino, e in preda al dolore per le sue ferite3.     
In un contesto letterario ed esecutivo diverso, Anacreonte si serve di un verbo etimologicamente e
semanticamente affine a la,skw, lale,w, per esortare una eromène a «non mugghiare come l'onda del
mare»4. Anche in questo caso, il linguaggio figurato fa leva sul valore negativo di suoni molesti
simili a quelli espressi da  la,skw. Nei versi di Alcmane, questo verbo definisce il suono sinistro
della civetta, uccello rapace notturno – attivo nella caccia solitamente al tramonto e all'alba (Arist.
HA IX,  34  619b 19)  -  che  già  in  epoca  arcaica  godeva di  una  singolare  fama di  "uccello  del
malaugurio". Da uno scolio al v. 261 degli Uccelli di Aristofane5, si apprende che i Greci imitavano
il  verso della  civetta  per  mezzo del  termine onomatopeico "kikkabau/"6.  Esso era  ritenuto  tanto
molesto che in Atene si esponevano calderoni con carboni accesi sui tetti delle case per stornare
tanto l'animale quanto il suo infausto canto7. Anche in Menandro (fr. 844, v. 11) e in Teofrasto la
civetta è ritenuta animale malaugurante8. Di particolare interesse è il passo del filosofo di scuola
aristotelica: nei  Caratteri  (XVI, 8-9) lo studioso spiega come il tipico superstizioso possa essere
turbato al  solo udire  il  verso della  civetta (espresso con il  verbo  avnakra,zw  o, secondo un'altra
lezione,  kakkabi,zw).  Udito  il  suono  nefasto,  il  superstizioso  cambia  rapidamente  strada.  La
soluzione a questo segno di malaugurio sarebbe poi di gridare a mo' di  scongiuro l'espressione
vAqhna/ krei,ttwn. In tutto il passo, descritto con precisione oltre che con audace ironia, è possibile
percepire la forte connotazione negativa della civetta, ritenuta uccello del malaugurio soprattutto a
partire  dalla  sua espressione sonora.  Non a caso,  in A.  Th.  vv.  832-839, il  coro delle  fanciulle
tebane, in stato di apprensione per le sorti della città e dei Labdacidi, nel descrivere lo scontrarsi di
lance al di fuori delle mura, definisce du,sornij, con riferimento implicito agli uccelli nefasti come la
civetta,  quella  "sunauli,a  di  lance"  (vv.  838-839)  udita  da  lontano9.  È  facile  ipotizzare  che  le
caratteristiche foniche di questo animale, dotato di una voce baritonale, insieme al contesto notturno
1 In greco, l'usignolo, avhdw,n, è di genere femminile.
2 Cf. Hom. Od. XIX, v. 519, Sapph. fr. 136 V.
3 Ercolani 2010, p. 209, commenta il valore di  la,skw  in questo passo:  «propr. "emetto suono", di cose, animali,
persone, a veicolare basilarmente l'idea di rumore; a seconda dei contesti indica il rimbombare, il gridare, il latrare
ecc. Colpisce il suo impiego in riferimento alla voce dell'usignuolo; nell'altra occorrenza esiodea, Th. 694, indica il
crepitare della foresta in fiamme».
4 Cf. commento ad Anacr. fr. 427 PMG, p. 100 sgg.
5 Cf. Schol. Vet. in Ar. Av. vv. 261a-b, II, 3, p. 46 Holwerda.
6 Per un commento al passo degli Uccelli, con particolare riferimento al v. 261 (kikkabau/ kikkabau/), cf. Dunbar 1995,
pp. 223-224. 
7 Vd. Suid. s.v. Cu,tran tre,fein, n° 611, IV, p. 836 Adler. 
8 Per tutti gli altri esempî indicanti il carattere infausto della civetta, e, diversamente, per la sua fama di "portatrice di
vittoria", cf. Thompson 1936, p. 78.
9 A questa tradizione dell' "uccello del malaugurio" contribuiscono altri miti di uccelli lugubri. Fra tutti, si rimanda al
mito di Tereo, Filomela e Procne, trasformati rispettivamente in upupa, rondine e usignolo. Il canto di quest'ultimo
è strettamente legato al lamento funebre fin dal suo primo riferimento letterario in Od. XIX, v. 518 sgg.
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in  cui  il  suo  verso  è  percepito,  abbiano  indotto  i  Greci  a  considerare  l'animale  funesto  e
malaugurante. In altri termini, il timbro cupo e lamentoso della civetta, insieme alle tenebre della
notte  in  cui  essa  canta  e  caccia  le  prede,  potrebbero  essere  all'origine  della  sua  connotazione
negativa1. A queste connotazioni, che investono il campo estetico-sonoro e il livello delle credenze
religiose,  è  necessario  ricondurre  il  senso  del  parallelismo  fra  le  coreute  e  la  civetta.  Una
spiegazione differente della similitudine usata da Alcmane verrebbe, secondo Tsantsanoglou 2012,
p. 84, dal confronto con la tradizione favolistica2, e più in particolare con il ruolo metaforico e
profetico che la civetta assume in alcune favole3. Tuttavia, che dietro l'espressione del coro possa
esservi un ipotesto di genere favolistico è una tesi ancora da dimostrare4. Inoltre, il significato del
verbo la,skw rimanda non ad una voce "umana" della civetta – non cioè ad una umanizzazione che
la tradizione popolare avrebbe operato sull'animale per scopi narrativi -, bensì al suo suono reale,
intenso ed allo stesso tempo cupo e lugubre, da cui sarebbe derivata la connotazione negativa che si
dava alla sua presenza. Diversamente, nell'esempio favolistico citato, che lo stesso Esiodo ascrive al
genere dell'  ai=noj  (cf.  Op., v. 202), l'autore insiste con chiarezza e con ricchezza lessicale sulla
umanizzazione dello  sparviero e  dell'usignolo,  riferendo a questi  verbi  sonori  che normalmente
vengono riferiti ad esseri umani (e.g. v. 206:  mu,reto  e  pro.j mu/qon e;eipen), e caricando il verbo
la,skw di un valore ambiguo: l'usignolo, infatti,  grida da uccello ma anche come un uomo che si
trovi nelle mani del suo aguzzino5. Rispetto al passo esiodeo, il riferimento alla glau/x in Alcmane
ha fini e contesti (letterario, performativo) del tutto differenti: il poeta del partenio non ricorre alla
civetta come a un famoso personaggio di un detto o di una favola, bensì per evocare la materialità
del suo sgradevole verso, e conseguentemente la negatività di cui esso è connotato. L'accostamento
metaforico di tipo sonoro, che l'"io corale" usa per definire la sua stessa voce, si contrappone alla
melodiosità del canto di Agido e di Agesicora. Diversamente da queste ultime, il coro non canta ma
"grida come una civetta". Se si considera che, oltre all'accostamento di Agesicora con il cigno (vv.
100-101),  nel  corso  dello  stesso partenio  Agido e  la  corega  vengono paragonate  alle  Pelha,dej
(colombe o Pleiadi in v. 60), con riferimento non soltanto alla bellezza fisica, ma anche al canto
delle colombe6, si è legittimati a pensare che gli accostamenti in chiave ornitologica, presenti in
tutto il componimento, rimandino ad una gerarchia canora, oltre che cultuale, che rifletterebbe la
gerarchia  interna  dell'  avge,lh di  vergini  per  le  quali  Alcmane compone l'ode.  Infatti,  il  coro  si
considera inferiore alla coppia Agido-Agesicora non soltanto secondo il criterio della bellezza –
fisica e canora -,  ma anche secondo la scala gerarchica che governa i  rapporti  all'interno della
comunità  di  vergini  spartane7.  È  indubbio,  per  altro,  che  in  un contesto iniziatico  come quello
descritto dal  Partenio del Louvre,  la fanciulla protagonista (Agido) e la sua corega (Agesicora)
svolgano un ruolo chiaramente più importante di quello di tutto il resto del coro8. 
Infine, l'intero partenio rimanda ad un momento temporale, quello fra la notte e l'alba, in cui la
civetta è molto attiva. È facile pensare che, nella composizione dell'ode, Alcmane possa aver preso
in  considerazione  gli  elementi  sonori  che  avrebbero  potuto  accompagnare  la  performance del
partenio.  Più in particolare,  egli  potrebbe aver  immaginato che un esemplare di civetta  facesse
1 Non consideriamo in questo contesto il valore ammaliante del suo sguardo luminoso, ben distinguibile nella notte,
da cui deriverebbe il famoso epiteto di Atena: glaukw/pij.
2 Cf. P.Ryl. 493, Aesopic. 437, 437a P.
3 Cf. D.Chrs., Or. XII, 7. 
4 Tsantsanoglou 2012, p. 84 afferma che la frase  ma,tan avpo. qra,nw le,laka glau,x  richiama "senza alcun dubbio"
un'espressione proverbiale. Tale assunto sembra alquanto perentorio. Il confronto con Archil. fr. 23, v. 16 W. 2, in cui
l'io poetico descrive sé stesso come mu,rmhx, facendo allusione alla favola della formica in  Aesopic. 235, non può
dare la certezza che anche nei versi di Alcmane l'io lirico stia paragonando sé stesso alla civetta di una favola o di
un noto proverbio. 
5 Lo stesso uccello è definito avoido,j (Hes. Op., v. 208) dallo sparviero. 
6 Cf. pp. 9-13. 
7 Bowra 1961, p. 47 stabilisce un confronto fra le avge,lai spartane ed il tiaso di Saffo. In entrambi i casi la tiasiarca
aveva un ruolo di guida cultuale, musico-corale (paideutica in toto) e sociale all'interno della comunità. 
8 Anche Calame 1983, p. 313 dà questa interpretazione del contesto e dei personaggi che prendono parte al partenio. 
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sentire il suo verso a tutti coloro che partecipavano al rito. Questa contestualizzazione ambientale
potrebbe  accrescere  il  valore  dell'accostamento  fra  la  voce  del  coro  e  il  verso  dell'uccello,
immaginato con l'orecchio mentale, e, forse, udito realmente durante la performance. 
Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 100-101
 fqe,ggetai d v [a;r v] w[ t v evpi.] Xa,nqw ro`ai/si
   ku,knoj\ a` d v evpime,rw| xanqa|/ komi,ska|
           
          ella canta sui flutti dello Xanto come 
un cigno; e lei, con la desiderabile bionda chioma
Fonte: P.Louvr. E 3320.
Metro: trimetri trocaici1.
Il soggetto del verbo fqe,ggomai è, secondo la communis opinio, Agesicora, la corega del partenio, la
bellezza della cui voce è esaltata nei versi precedenti dal coro2: soltanto la sua condizione umana,
secondo le parole delle coreute, la pone in situazione d'inferiorità di fronte all'armonia delle Muse,
che sono dee3. Se un parallelismo fra la voce della corega e quella delle divinità è inammissibile
perché empio, tuttavia Agesicora può essere paragonata ad un cigno, che secondo l'immaginario dei
Greci è animale wv|diko,j (cf. Arist.  HA 615a), e il cui canto è un elemento ripreso frequentemente
nella  letteratura  greca4,  poiché  simbolo  di  dolcezza  e  di  sacralità.  Altrettanto  diffuso è  il  tema
dell'ultimo  canto  che  il  cigno,  animale  sacro  ad  Apollo,  intona  al  momento  della  sua  morte5.
Secondo alcuni  studiosi,  questo uccello  non era  ritenuto "melodioso" al  tempo di  Omero,  e  la
bellezza del suo canto sarebbe stata rilevata  soltanto da Alcmane in poi6.  Ad un'attenta analisi,
tuttavia, questa idea si dimostra corretta solo in parte. L'unico passo dei poemi omerici che faccia
riferimento ai suoni emessi dal cigno è Il. II, vv. 459-4667:
Tw/n d v( w[j t v ovrni,qwn petehnw/n e;qnea polla,(
chnw/n h' gera,nwn h' ku,knwn doulicodei,rwn(
vAsi,w| evn leimw/ni( Kau?stri,ou avmfi. re`,eqra(
1 Cf. schema in Gentili-Lomiento 2003, p. 160. Per lo schema e il commento metrico di tutto il partenio, cf. Pavese
1992, pp. 5-7.
2 Per  questa  interpretazione,  cf.  Calame 1983,  p.  347.  Secondo  Pavese  1992,  pp.  94-95,  invece,  il  soggetto  di
fqe,ggetai sarebbe il coro. 
3 Vd. p. 1 sgg. 
4 Cf. Thompson 1936, p. 180.
5 In Pl. Phd. 84e-85b Socrate sottolinea la valenza sacrale dei cigni, che sentendo l'approssimarsi della morte – che
per loro rappresenta un ricongiungimento con la divinità, di cui sono servitori -, cantano nel modo più sublime (85a
plei/sta kai.  ka,llista a|;dousi).  Per  questa  ragione,  Socrate,  ritenendosi  servitore  della  medesima divinità  (i.e.
Apollo, cf. 85a-b), paragona sé stesso all'uccello sacro, e come quest'ultimo riconosce il momento della sua morte,
affrontandolo con serenità. Cf. anche A. Ag., vv. 1444-1445.  
6 Cf. Càssola 1975, p. 379, seguito da Gostoli 1992, p. 144.  
7 Il cigno è evocato anche in Hom. Il. XV, v. 692. In questo caso Omero istaura un paragone fra l'impeto di Ettore e
quello di un'aquila che piomba addosso a uccelli (oche, gru o cigni) che pascono in riva al fiume. La scena, che
sollecita l'occhio mentale dell'uditore, non fa invece alcun riferimento al suono di questi animali. Non a caso, i cigni
sono ricordati soltanto secondo una caratterizzazione visiva, con l'epiteto dolico,deiroj "dal collo lungo". 
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e;nqa kai. e;nqa potw/ntai avgallo,mena pteru,gessi(
klagghdo.n prokaqizo,ntwn( smaragei/ de, te leimw,n(
w]j tw/n e;qnea polla. new/n a;po kai. klisia,wn 
evj pedi,on proce,onto Skama,ndrion\ auvta.r u`po. cqw.n
smerdale,on kona,bize podw/n auvtw/n te kai. i[ppwn)
E come molte schiere di uccelli alati, 
di oche, di gru o di cigni dal lungo collo, 
su prato d'Asia, attorno al fiume Caistro, 
svolazzano qua e là, fieri delle loro ali, 
posandosi con strepito, e il prato rimbomba, 
così molte schiere dalle navi e dalle tende 
si riversavano sulla piana dello Scamandro; e la terra di sotto 
ai piedi loro e dei cavalli rimbombava terribilmente. 
Questa similitudine descrive dal punto di  vista  sonoro la scena degli  Achei  incitati  da Atena a
combattere (v. 450 sgg.), e il loro fragore nell'accorrere in armi sulla piana dello Scamandro1. La
similitudine  fa  leva  sulla  disarmonia,  o  ad  ogni  modo  su  un  valore  estetico  negativo  che
l'immaginario  comune  attribuiva  al  suono  di  stormi  di  oche,  di  gru  o  di  cigni2.  È  necessario
sottolineare che in questo unico caso di descrizione sonora del cigno nei due poemi, Omero fa
riferimento non ad un solo esemplare, ma ad un insieme di cigni che svolazzano sulle rive di un
fiume,  facendo risuonare del  loro schiamazzo anche la  terra.  Qui  Omero non ricorda il  vero e
proprio canto del cigno, ma il suono composito di molti cigni che, insieme al rumore delle loro ali,
sono ritratti nell'atto di muoversi disordinatamente, nella confusione tipica di uno stormo. Questi
versi,  dunque,  non suggeriscono che  il  cigno,  al  tempo  di  Omero,  non era  ancora  considerato
animale dal verso gradevole, ma che, come per molte altre razze di uccelli, uno stormo di cigni
genera fragore e non un canto anche secondo il gusto estetico di un Greco arcaico. In definitiva, è
scorretto sostenere, da un unico esempio a disposizione, che Omero, o la cultura dei poemi omerici,
non associasse il cigno ad un suono melodioso: uno stormo di cigni non emette lo stesso suono di
un  solo  cigno.  È  difficile  ammettere,  inoltre,  che  fra  Omero  e  Alcmane  sia  intervenuto  un
cambiamento tanto radicale nell'estetica acustica, da far ritenere il canto dei cigni disarmonico nel
primo, e melodioso nel secondo. Sembra più ragionevole ammettere che non si dispone di alcun
verso omerico con considerazioni estetiche sul suono del cigno (di un solo cigno), ma che invece
nell'unica occorrenza citata il poeta richiama il suono di stormi di cigni. Verisimilmente, anche al
tempo di Omero il cigno era considerato wv|diko,j, così come risulta dalla prima comparsa "a solo" di
questo uccello nel Partenio del Louvre, in cui Alcmane allude incontestabilmente al valore positivo
del suo canto, assunto a termine di comparazione per la bellezza della voce di Agesicora. 
Secondo quanto si è sostenuto, l'apprezzamento della voce del cigno dipende dal contesto in cui lo
si ode, e dal numero di cigni che si odono: molti cigni, nel contesto di uno stormo, generano una
klaggh,3, mentre un solo cigno emette un suono articolato e distinguibile (fqoggh,( fqe,ggomai), un
suono tanto nobile da essere definito avoidh,4, come risulta da h.Hom. XXI (ad Apollo), vv. 1-5: 
1 Per un approfondimento sulle caratteristiche sonore del passo iliadico, cf. Avezzù 1998, pp. 176-177 n° 33.
2 Fa caso a parte lo stormo di cigni che Apollo si diletta ad ascoltare, secondo Plu. De E ap. Delph. 387c (mousikh|/ q v
h[detai  kai.  ku,knwn fwnai/j  kai.  kiqa,raj  yo,foij).  In  questo  passo,  infatti,  è  lecito  immaginare  che  i  cigni  in
questione siano particolari – se non divini anch'essi -, e che la loro  fwnh,  si accordi con i suoni della cetra in
maniera straordinaria per dilettare il dio della poesia. 
3 Nell'Inno ad Apollo di  Alceo, almeno secondo la  parafrasi  che ne fa Imerio (or.  XLVIII,  10 sgg.,  p.  200 sgg.
Colonna = fr.  307c V.),  non vi  è  alcun riferimento all'aspetto sonoro dei  ku,knoi  che trainano il  carro del  dio.
Dall'altra parte, nello stesso passo si menzionano usignoli, rondini e cicale, tutti al plurale, che cantano (a;|dousi)
me,lh in cui Apollo è il tema centrale.
4 Questa distinzione "contestuale" e numerica, desumibile dall'esperienza diretta del verso del cigno, perde il suo
significato in età ellenistica, quando il cigno rappresenta più un simbolo religioso e letterario che un animale noto
per il suo suono. Pertanto, nella letteratura posteriore all'età classica, è possibile riscontrare anche l'associazione fra
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Foi/be( se. me.n kai. ku,knoj up`o. pteru,gwn li,g v avei,dei
o;cqh| evpiqrw,|skwn potamo.n pa,ra dinh,enta      
Phneio,n\ se. d v avoido.j e;cwn fo,rmigga li,geian
hd`ueph.j prw/to,n te kai. u[staton aive.n avei,dei)          
kai. su. me.n ou[tw cai/re( a;nax\ i[lamai de, s v avoidh|/) 
Febo, te anche il cigno canta in maniera penetrante da sotto le ali1
balzando sulla sponda, presso il vorticoso fiume 
Peneo; te l'aedo dalla dolce parola tenendo la penetrante fo,rmigx
per primo e per ultimo sempre canta.
Tu così compiaciti, signore; ti rendo propizio con il canto.
In Pratina di Fliunte (VI-V sec. a.C.) il cigno, al singolare, è detto intonare un vero e proprio canto
(fr. 708 PMG, v.5):
oi-a, te ku,knon a;gonta poikilo,pteron me,loj)
Dalle ultime due citazioni emerge che l'animale sacro ad Apollo, evocato al singolare, assume una
funzione contigua a quella del poeta, ispirato dal medesimo dio. Entrambi il ku,knoj e l' avoido,j sono
lodati per le loro qualità sonore, pur con le dovute differenze: alle sonorità penetranti del cigno
(li,ga, che richiamano quelle della  li,geia fo,rmigx) corrisponde la dolcezza intelligibile del poeta
(hd`ueph,j), anche se, pur essendo un animale, il cigno è ritenuto capace di intonare veri e proprî canti
(cf. avoidh,  me,loj)2. 
Grazie agli esempî ricordati,  e in particolare grazie a quello dell'Inno omerico XXI, è possibile
rilevare una differenza qualitativa fra la dolcezza della voce del poeta, e la chiarezza penetrante del
verso del cigno. Ciò mette in rilievo un punto importante di contatto fra la percezione moderna ed il
giudizio dei Greci dell'età arcaica e classica sull'aspetto sonoro del cigno. La voce di questo uccello,
come è possibile evincere ancora oggi dall'esperienza diretta, è chiara e penetrante, ma non dolce; il
suo valore estetico positivo non è legato al concetto di dolcezza (hd`u,j), bensì a quello di nitidezza
(ligu,j). Anche la chiarezza penetrante del cigno è fonte di diletto per Apollo3. Il piacere che il suo
verso  desta,  inoltre,  potrebbe  essere  all'origine  della  leggenda  secondo  cui  questo  animale
canterebbe  prima  di  morire,  forse  per  alleviare  il  dolore  di  un  momento  tanto  tragico,  o  per
conferirgli solennità. Il primo a far riferimento a questa credenza sarebbe, secondo Fraenkel 19784,
p. 684, Eschilo nei vv. 1444-1446 dell'Agamennone, in cui Clitmnestra rivela al coro che Cassandra,
come il cigno (v. 1444: ku,knou di,khn), sta per cantare il suo ultimo lamento di morte (v. 1445: to.n
u[staton me,lyasa qana,simon go,on). Gli epiteti attribuiti al cigno corroborano la descrizione fin qui
condotta del suo aspetto sonoro. Fra tutti si ricordino ligu,qrooj (AP II, v. 414) e melw|do,j (E. IT, v.
uno stormo di cigni e l'idea di bellezza canora. Questa ipotesi trova riscontro in Call. Del. (IV), vv. 249-258, in cui a
cantare e celebrare Apollo è uno stormo di  cigni,  definiti  avoido,tatoi petehnw/n  (v.  252).  Un uso differente del
sostantivo al plurale, invece, è attestato in Pl. Phd. 84e sgg., celebre passo in cui Socrate ricorda che i cigni cantano
(av|dousi) il loro canto più bello quando sentono che si avvicina la morte. In questo caso, infatti, il plurale ha un
significato paradigmatico, "che riguarda ogni cigno", e non associativo, "tutti i cigni nello stesso tempo". 
1 Càssola 1975, p. 578 interpreta l'espressione  u`po. pteru,gwn non come moto da luogo, ma come complemento di
mezzo o di accompagnamento, ritenendo che al suono del cigno si accompagna il battito delle sue ali.
2 Cf. E.  HF, v. 692:  ku,knoj w]j ge,rwn avoido,j; Call.  Del., vv. 249, 252, 254, 255, in cui i cigni sono accostati alla
radice aveid-. Non è forse un caso che Leonida di Taranto usi il cigno come metafora dello stesso poeta Alcmane in
AP VII, 19 (Leon.), vv. 1-2.
3 Cf. B. XVI, vv. 5-7, il cui testo, fra le molte lacune, lascerebbe intendere che l'ascolto del cigno sulle rive fiorite
dell'Ebro dà piacere al cuore:)))))#nñeñiñtñiñjñ eñvpñ v avnqemo,enti [Ebrw| |)))))av#ga,lletai h' dolicau,ceni ku,Îknw| |)))))#deiñ?aÎ@ni##
fre,na terpo,menoj) Per quanto si è detto a proposito della caratteristica chiarezza, e non dolcezza, del verso del
cigno, non concordiamo con l'integrazione che Schmidt propone per B. XVI, v. 7:  melia#de<i/>. Per quest'ultima
lacuna, cf. Maehler 1997, p. 158. 
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1104). Tornando ai versi del partenio, Alcmane potrebbe aver arricchito la similitudine del cigno
con un riferimento cultuale importante, anche se per noi insondabile. In rapporto alla performance,
infatti, l'evocazione del ku,knoj, seppur a livello del linguaggio figurato, avviene all'alba, momento
in cui sembra svolgersi la cerimonia per la quale fu composto il partenio. Il cigno, metafora per
Agesicora, è detto cantare sulle rive del fiume Xanto1. Tale intreccio di elementi, fra il cigno, l'alba,
e un fiume2, potrebbe rimandare a credenze religiose (forse iniziatiche) per noi sconosciute, giacché
anche nella parodos del Fetonte euripideo (E. fr. 773 Kannicht), dopo la visione di Aurora, il coro
evoca il canto del cigno ed il suo riecheggiare sulle rive dell'Oceano (vv. 77-78  pagai/j t v evp v
vWkeanou/ | me⸥libo,a⸤j ku,knoj avcei/). 
Il verbo fqe,ggomai, usato da Alcmane al v. 100, non ha particolare valore estetico. Con esso i Greci
designavano un'emissione sonora, forte e chiara, da parte di animali (Arist. HA 618a), uomini (per
epinicî e ditirambi, rispettivamente in Pl. Phdr. 238d e in Pi. O. I, v. 36) o strumenti musicali (per
l'aulos e la lira in Thgn. vv. 532 e 761)3. Il  tertium comparationis che sottende al paragone fra il
verso del cigno e la voce di Agesicora, è costituito dalle caratteristiche di brillantezza e di nitidezza
dei  suoni  che  entrambi  riescono  ad  emettere.  La  chiarezza  penetrante  del  verso  dell'uccello
apollineo è confermata, come si è visto, da altri esempî della letteratura arcaica e classica. 
Infine, il cigno rappresenta l'antitesi, sul piano visivo e sonoro, della civetta (cf. v. 87), così come
Agesicora, insieme ad Agido, si contrappongono al resto del coro vantando una superiorità estetica
(e certamente anche cultuale) su di esso. Mentre il cigno appare di giorno affascinando con le sue
eleganti movenze, la civetta è un rapace (Arist.  HA 488a 26) che incute timore con i suoi occhi
luminosi  nell'ombra  notturna.  Il  primo  è  uccello  sacro  ad  Apollo4,  la  seconda  simbolo  di
malaugurio5.  Anche  dal  punto  di  vista  sonoro,  al  canto  del  cigno,  armonioso  e  connotato
positivamente, si oppone lo stridio fastidioso e nefasto della civetta. Infatti, mentre il cigno è da tutti
riconosciuto  come  uccello  melodioso  e  dalla  voce  chiara  e  nitida  (cf.  supra),  la  civetta  si
contraddistingue per il suo cupo e lagrimevole verso, ritenuto lugubre e molesto (Ar. Lys. vv. 760-
761)6.  Il  confronto  vocale  fra  Agido-Agesicora  da  una  parte,  e  le  fanciulle  del  coro  dall'altra,
accentua  la  superiorità  delle  une  sulle  altre  attraverso  l'accostamento  con  due  uccelli  dalle
molteplici connotazioni: il cigno e la civetta. Questo tipo di confronto canoro, in cui la superiorità di
un soggetto sull'altro è rappresentata da un animale nettamente più musicale di un altro, ricorda il
celeberrimo confronto,  più intellettuale e specificamente letterario,  fra il  frinire della cicala e il
raglio dell'asino (la cosiddetta polemica contro i Telchini) in Callimaco, fr. 1 Pf., vv. 29-30: 
       tw|/ piqo,mh#n\ evni. toi/j ga.r avei,domen oi] ligu.n h=con 
     te,ttigoj) q#o,rubon d v ouvk evfi,lhsan o;nwn)
Il  dotto  poeta  alessandrino  dichiara  che,  obbedendo  ad  Apollo  Licio  (evocato  al  v.  22),  vuole
astenersi  «dal percorrere sentieri battuti da carri pesanti»  (vv. 25-26) per cantare una poesia più
raffinata. Egli infatti sostiene di essere fra coloro che amano la penetrante eco della cicala piuttosto
che il raglio dell'asino7. Poiché questa dichiarazione di poetica si iscrive nell'ambito di una cultura
del libro (cf. la tavoletta de,ltoj evocata al v. 21 dello stesso frammento)8, più che richiamare i suoni
reali della cicala e dell'asino, Callimaco intende far riferimento al significato concettuale che questi
1 Secondo Calame 1983, p. 348, invece, la menzione del fiume Xanto sarebbe di chiara ascendenza omerica. 
2 Thompson 1936, pp. 180-181 elenca i molti laghi e fiumi in cui i poeti immaginano i cigni.
3 Cf. Bettini 2008, p. 36.
4 Cf., oltre al citato Pl.  Phd.  84e sgg.,  anche E.  Ion, v. 162 sgg., Ar.  Av., vv. 769-772, Call.  Del., vv. 249-250. In
quest'ultimo, Callimaco ricorda che dei cigni salutarono con il loro canto il parto di Latona, quando la dea diede alla
luce Apollo ed Artemide.
5 Cf. anche Ar. Av., vv. 358-359, Men. fr. 844, v. 11.
6 Cf. supra, pp. 168-170.
7 Lo stesso asino, in Aesop. 195 Hausr. = 337 Halm, apprezza il canto delle cicale, e muore d'inedia, credendo di
poter ottenere una simile voce nutrendosi di sola rugiada, come farebbero i piccoli insetti secondo la favola.  
8 Cf. D'Alessio 1996, p. 373 n° 15.
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due animali possono assumere nella sua metafora. Diversamente, in una cultura orale quale quella
di Alcmane, il riferimento alle voci del cigno e della civetta, al di là del loro probabile significato
simbolico,  tende  a  richiamare  le  reali  caratteristiche  sonore  di  questi  uccelli,  suscitando  nella
memoria dell'uditorio il ricordo e la riproduzione mentale dei loro versi.  
SINESTESIA
In  ambito  retorico,  la  sinestesia  è  un  particolare  tipo  di  associazione  metaforica  fra  elementi
afferenti a sfere sensoriali diverse. Come ricordano Guidorizzi-Beta 2000, p. 35, «la sinestesia (di
cui tratta teoricamente, ma per brevi accenni e non come fenomeno letterario, Aristotele nel  De
anima) è procedimento stilistico di cui non è difficile trovare tracce nella poesia arcaica, da Omero
ai lirici, ai tragici; non sembra però occupare, nella riflessione teorica degli antichi, uno spazio così
importante come la metafora che pone  pro. ovmma,twn1, la quale anch'essa a ben vedere rientra in
questa  categoria,  determinando delle  espressioni  linguistiche che "si  vedono"».  Numerosi  sono,
nella poesia lirica, gli accostamenti fra termini afferenti alla sfera sonoro-musicale ed elementi che
evocano altre sensazioni percepite o immaginate durante la performance. 
Alcm. fr. 1 PMGF, vv. 39-40
               a;klautoj\ evgw.n d v avei,dw 
 vAgidw/j to. fw/j2\ or`w/ 
ktl)
senza lacrime; ma io canto 
     la luce di Agido; vedo
etc.
Fonte: P.Louvr. E 3320.
Metro: enoplio (v. 39) + dimetro trocaico catalettico o lecizio (v. 40)3. 
Nel  Partenio del Louvre, l'"io poetico", a più riprese e con  imagines afferenti a campi semantici
diversi, tesse l'  e;painoj di Agido e Agesicora, che si distinguono dal gruppo del coro per le loro
caratteristiche fisiche e per il loro ruolo cultuale nell'ambito del rito e in relazione alla comunità
femminile.  Infatti,  Agido  è  probabilmente  la  fanciulla  della  avge,lh,  per  la  quale  si  prepara  la
1 Cf. Arist. Rh. III, 1410b.
2 Il punto in alto è accettato, oltre che da Davies, da molti altri studiosi (Page, Hutchinson, Ferrari). Accettando la
proposta di Puelma 1977 (p. 7 sgg.), Calame 1983, p. 29 edita (motivando alle pp. 324-325):  vAgidñÎw/#jñ to. fw/j
or`w/s v |  w[t v a;lion ktl., in seguito al quale non vi sarebbe alcuna associazione sinestetica. Contro questa ipotesi,
oltre agli studiosi citati, si esprime Pavese 1992, pp. 35-36, adducendo motivi paleografici e semantici, e da ultimi
Hutchinson 2001, p. 85, e Tsantsanoglou 2012, p. 37. 
3 Cf. schema in Gentili-Lomiento 2003, p. 160. Per lo schema e il commento metrico di tutto il partenio, cf. Pavese
1992, pp. 5-7.
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cerimonia iniziatica. Insieme ad essa, è lodata la corega Agesicora (cf.  Îco#rosta,tij  al v. 84)1. Il
coro loda la loro bellezza fisica2, la dolcezza delle loro voci3, ed esalta la nobiltà e la superiorità
delle due rispetto all'insieme delle coreghe (vd. vv. 85-7). Il rito iniziatorio che fa da sfondo al
partenio sembra avvenire in un contesto temporale molto suggestivo. Dagli stessi versi di Alcmane,
infatti, si evince che la cerimonia è officiata quando è ancora notte (vd. v. 62: nu,kta di v avmbrosi,an)
o alle prime luci dell'alba4. In questa dimensione di oscurità, o di semi-oscurità, il coro  «canta la
luce di Agido», e la ammira «come il sole, che ella invoca ad apparire» a beneficio di tutti gli astanti
(vv. 40-43): 
                                                       or`w/ 
« v w[t v a;lion( o[nper a-min 
        vAgidw. martu,retai 
fai,nhn\
      
In un contesto come questo, in cui la luce del sole, simbolo di vita e di rinascita, di calore e di
bellezza,  svolge un ruolo fondamentale,  sia simbolico che pratico,  la frase  «io canto la luce di
Agido»  mira a suscitare  un grande effetto  emozionale nell'uditorio.  Generalmente,  l'espressione
avei,dei,n tina,  o espressioni simili,  hanno nel periodo arcaico il significato di "celebrare, rendere
qualcuno  immortale  con  la  forza  eternatrice  della  poesia"5.  Il  canto,  per  il  laudandus (avoidh,),
diviene in questo modo la sua fama (kle,oj). Fra i moltissimi esempî dello stretto rapporto fra avoidh,
e kle,oj nella lirica arcaica, a vantaggio del poeta o del laudandus – o al contempo di entrambi - si
richiamino soprattutto il primo verso dell'Iliade (Mh/nin a;eide( qea, ...), Sapph., fr. 21 V., vv. 12-13
(a;eison a;mmi  Õ ta.n ivo,kolpon)6,  Anacr.  fr.  37 Gentili,  vv.  1-3 ( ;Erwta  ))) ab`ro,n  Õ me,lomai  ))) Õ
avei,dein), Ibyc. fr. S151 PMGF, vv. 47-48 (kai. su,  Polu,kratej, kle,oj a;fqiton ex`ei/j | w`j kat v avoida/n
kai. evmo.n kle,oj)7. In quest'ultimo frammento, ai vv. 10-13, Ibico si rifiuta di trattare gli argomenti
epici, e di «cantare Paride traditore degli stranieri, Cassandra dalle eleganti caviglie e gli altri figli
di Priamo»:
              nu/Ðnñ de, moi ou;te xeinapa,tan PñÎa,riÐnñ
          ))Ð evpiqu,mion ou;te tani,ÎsfÐurÎon
u`mÐnh/n Kassa,ndran 
        PriÐa,ñmoio, te pai,daj a;lloñuÎj8
La preterizione costruita dal poeta di Reggio si fonda, grammaticalmente, sull'uso transitivo del
verbo u`mne,w, nella stessa maniera in cui nei versi di Alcmane il verbo avei,dw transita direttamente
sull'oggetto della celebrazione, Agido, e più in particolare sulla luce che da essa si diffonde9. Saffo
1 Cf. pp. XXXVI-XXXVII.
2 Vd. il paragone con i cavalli di razza ibena e colassena al v. 59.
3 Vd. l'accostamento con le colombe ai vv. 60-63, che tuttavia esalta le due fanciulle anche dal punto di vista fisico e
sacrale, e quello fra la voce di Agesicora ed il canto del cigno ai vv. 96-101. Per i relativi commenti ai due passi,  vd.
pp. 6 sgg., 170 sgg.  
4 Cf. Calame 1983, p. 313.
5 Per lo studio di questo verbo, cf. il Lessico politico dell'epica greca arcaica, II, p. 189 sgg.
6 Si  noti  che  sia  nell'esempio  iliadico,  sia  in  Saffo,  sia  in  Alcmane,  l'oggetto  del  verbo  avei,dw  è  sempre  una
caratteristica o un elemento tipico del laudandus: rispettivamente l'ira, il seno di viola, la luce. 
7 Per le due possibili interpretazioni di questi versi, oltre che per lo studio del termine avoidh,  vd. Wilkinson 2013, pp.
85-87. Cf. anche Sapph. fr. 44 V., v. 4 (ta,j t v a;llaj VAsi,aj )Î)#de)an kle,oj a;fqiton), con particolare riferimento alle
nozze di Ettore e Andromaca. Molti sono, in Pindaro e in Bacchilide, i passi in cui l'azione di lode immortale per il
laudandus è espressa con i verbi avei,dw e u`mne,w. Per gli esempî in Pindaro, vd. Slater 1969, s.vv.  avei,dw e u`mne,w,
rispettivamente alle pp. 12 e 518; per quelli in Bacchilide, vd. Gerber 1984, s.vv.  avei,dw e u`mne,w, rispettivamente
alle pp. 5 e 240-241.  
8 Vd. il commento a questi versi, p. 162 sgg.
9 Cf.  simil. loci in Hes.  Th. vv. 99-101:  auvta.r avoido,j (...)  klei/a prote,rwn avnqrw,pwn Õ u`mnh,sei ma,kara,j te qeou.j;
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(fr. 21 V., vv. 12-13) potrebbe aver usato in maniera simile il verbo avei,dw, facendolo transitare non
direttamente sulla  bellezza  della  fanciulla  cantata,  ma su una sua caratteristica  visiva (espressa
dall'epiteto "dal seno di viola")1: 
   # a;eison a;mmi⸤
ta.n ivo,kolpon⸤ ⸥
Il  coro  di  Alcmane,  affermando  con  la  prima  persona  singolare  avei,dw  la  totalità  della  sua
partecipazione al canto2, esalta la luce di Agido, metonimia della sua bellezza fisica. La luminosità
della  fanciulla  è  evocata  non  attraverso  un  epiteto  formulare,  ma  per  mezzo  di  un'espressione
enfatica che bene si addice al contesto ambientale del rito, eseguito nella semioscurità. Il coro esalta
non soltanto la luce che Agido emana dal volto3, ma anche quella, più metaforica, che le conferisce
il ruolo centrale nella cerimonia4. La luce è l'elemento essenziale alla vista, permette di ammirare la
bellezza formale, e costituisce essa stessa un elemento di bellezza assoluta.  Ancora nel periodo
arcaico,  Anacreonte  saluta  l'oggetto  del  suo  amore  -  o,  in  alternativa,  un  essere  divino-,
apostrofandolo  come  «luce  a  me  cara» (fr.  380  PMG:  cai/re  fi,lon  fw/j  cari,enti  meidiw/n
prosw,pw|)5, e in un'altra ode, esalta la bellezza del sole, che "splende fulgidamente" (fr. 451 PMG:
h[lie kallilampe,th). Con un linguaggio del tutto simile a quello adottato da Alcmane, Saffo esprime,
in fr. 16 V., v. 18, il desiderio di vedere la luminosità del volto di Anattoria lontana (kavma,rucma
la,mpron i;dhn prosw,pw).  Nel  periodo  arcaico,  la  luce  è  associata  a  diversi  concetti:  rinascita,
luminosità, gioia, bellezza, calore, vita, conoscenza, ricchezza, preziosità, eternità6. Il suo legame
più immediato è tuttavia con il sole: dai versi di Alcmane, si evince il valore sacerdotale che lega
Agido all'astro più importante della sfera celeste, fonte principale di luce e di vita, e per questo,
punto di riferimento per molti riti iniziatici, come quello svolto per la fanciulla spartana. Secondo
Bowra 1961, p. 51, infatti, la fanciulla compie un'invocazione al sole nascente, e mentre ella attende
al rito, il coro tutto paragona la sua bellezza alla luce del sole (cf. vv. 40-43, supra)7. 
La particolarità della iunctura avei,dein  vAgidw/j tw. fw,j è data, dal punto di vista logico e retorico,
dalla commistione semantica fra la sfera sensoriale visiva (to, fw/j) e quella uditiva (avei,dw)8. In un
contesto come quello del Partenio, in cui si fa costante riferimento alla luce e alle stelle9, "cantare la
Sapph. fr. 44 V. v. 34: u;mnhn d v ;Ektora k v Androma,can qeoÉeËike,loÎij; B. III, vv. 1-4:  vAristoÎk#a,rpou Sikeli,aj
kre,ousan  |  DÎa,#matra ivoste,fano,n te Kou,ran  |  u[mnei( gluku,dwre Kleoi/( qoa,j  t v  vO&|  lum#piodro,mouj  I`e,rwnoj
i[ppÎo#uj; Pi. fr. 94B Maehl. vv. 1-2: u`mnh,sw (...) parqe,nion ka,ra. Per la letteratura elegiaca, si richiamino soprattutto
Xenoph. fr. 1 Gent.-Pr., v. 13 sgg. (qeo.n um`nei/n), e i noti vv. 241-243 dedicati da Teognide a Cirno (kai, se ))) ne,oi
a;ndrej ))) a;|sontai).
1 Cf. Sapph. fr. 30 V., vv. 4-5: sa.n avei,doisñÎi#n fÎilo,tata kai. nu,m&|faj ivoko,lpw.
2 Cf. Hutchinson 2001, p. 85.
3 Cf.  Pi.  I.  II,  v.  17,  in  cui  Senocrate  di  Agrigento,  in  una  scena  in  cui  prevale  la  vista del  suo  trionfo,  è
soprannominato "luce degli Agrigentini" ( vAkraganti,nwn fa,oj), anche in virtù della gloria che egli guadagna per sé
e per la città. Cf. il commento a questa espressione in Privitera 20095, p. 160.
4 Tsantsanoglou 2012, pp. 36-39 ritiene che la luce di Agido sia legata alla sua eccellenza e alla sua superiorità sulle
altre fanciulle menzionate nel carme. 
5 Imerio di Prusa (310ca. -385), che riporta questo frammento, rielabora a sua volta l'espressione di Anacreonte per
salutare l'arrivo dell'amico Basilio di Cesarea. Vd. Cùffari 1983.
6 Per le associazioni luce-vita e luce-eternità, in particolare, si veda lo studio, a p. 57 sgg., del fr. 58 V. di Saffo,
integrato dai Pp.Colon. 21351, 21376, editi da Gronewald-Daniel 2004a,b. Di contro, il rifiuto alla vita – nel celebre
topos del "meglio non-essere" - è espresso, in B. V, vv. 160-162, attraverso il rifiuto della luce del sole, cosicché mh.
fu/nai (v. 160) corrisponde a mh,d v aveli,ou prosidei/n | fe,ggoj (v. 161-162).
7 Sul tema della luce nel  Partenio del Louvre, cf. Griffiths 1972, p. 15. Per l'importanza della luce in tutte le sue
connotazioni, cf. anche Pavese 1992, pp. 36-39, il quale, dopo aver portato una lunga serie di passi sulla bellezza e
sulla luce, sottolinea: «la conclusione di tutto ciò è che Agido è bella, forse divinamente bella, come il Sole».
8 Nünlist  1998,  p.  162,  nel  suo  capitolo  sulla  "Licht",  tiene  conto  di  un  dato  importantissimo:  la  poesia  come
fenomeno acustico richiama immagini, e questa è già una ineludibile sinestesia concettuale. 
9 Mentre al v. 41 Agido invoca il sole, ai vv. 60-63 il coro fa esplicito riferimento alla stella Sirio e, sulla base della
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luce" emanata dalla  laudanda costituisce una sinestesia dotata di grande  evne,rgeia, carica di molti
significati culturali (bellezza, gioia, vita) e aderente al contesto performativo: nella semioscurità,
elemento visivo che precede e che segue l'alba, il coro canta in assenza di una luminosità piena del
sole, del quale desidera e invoca l'apparire. L'unione della sensazione visiva e di quella uditiva
accresce,  in  questo caso,  l'emozione di  cantare vedendo spuntare i  primi  raggi  del  sole.  Come
ricorda  brevemente  Hutchinson 2001,  p.  85,  attraverso  il  ricorso  enfatico alla  luce del  sole,  le
coreute vorrebbero dare anche un valore cosmico alla posizione che Agido assume all'interno della
comunità e,  più nello specifico,  nell'ambito del rito iniziatico.  L'espressione "cantare la  luce di
qualcuno", tanto enfatica quanto rara1, a cavallo fra il senso della vista e quello dell'udito, potrebbe
aver ispirato Eschilo, che nei Persiani sembra rimodularla. In questa tragedia il messaggero, dopo
aver  annunciato  la  disfatta  persiana,  riporta  al  Coro  ed  alla  regina  Atossa  un  dettaglio
importantissimo (v. 299): 
Xe,rxhj me.n auvto.j zh/| te kai. fa,oj ble,pei) 
Lui, Serse, è vivo e vede la luce.
A queste parole, che riecheggiano un'espressione solo originariamente metaforica (vedere la luce =
vivere)2,  e  già  a  quel  tempo entrata  nell'uso formale della  lingua,  la  regina  risponde usando il
termine "luce" come parola-perno della sua nuova metafora (vv. 300-301): 
evmoi/j me.n ei=paj dw,masin fa,oj me,ga 
 kai. leuko.n h=mar nukto.j evk melagci,mou)
 
Una grande luce hai annunciato alla mia casa
e chiaro giorno da notte fosca.
In  questo  caso,  l'espressione  "dire  una  grande  luce"  (eivpei/n  me,ga  fa,oj)  nasce  da  una
rifunzionalizzazione dell'espressione, ormai a quel tempo entrata nella lingua formale, "vedere la
luce" (fa,oj ble,pein)3, perifrasi che esprimeva il concetto del verbo "vivere". Atossa dà così nuovo
valore alle parole del messaggero e ne prende spunto per creare un'espressione che combina il senso
dell'udito con quello della vista, caricandola di grande valore enfatico4. Non è del tutto da escludere
che in questi versi Eschilo si rifaccia all'espressione "cantare la luce di Agido" trovata da Alcmane.
vicinanza fonica del termine pelha,dej al termine plhi?a,dej, potrebbe anche evocare la costellazione delle Pleiadi. Cf.
pp. 7-9.
1 È forse possibile trovare un'espressione simile in h.Merc., v. 451, in cui si evoca la splendida (o luminosa) via del
canto: avglao.j oi=moj avoidh/j, coniugando la sensibilità visiva (lo splendore) con quella uditiva (il canto). Un esempio
più esplicito di associazione fra codice visivo e codice acustico è Hom.  Il. XVI, v. 127:  leu,ssw dh. para. nhusi.
puro.j dhi<oio ivwh,n\ («vedo il grido del fuoco devastatore presso le navi»). Ai vv. 126-129 Achille esorta Patroclo a
indossare le armi per intervenire evitando che le navi degli Achei siano consumate dal rogo appiccato dai Troiani.
L'eroe greco usa l'espressione sinestetica "vedo il grido del fuoco" per descrivere la forza del rogo divampato nella
nave di Aiace. Dal punto di vista della costruzione retorica, il fuoco è l'elemento di raccordo fra la dimensione
visiva (cf.  leu,ssw) e quella uditiva (cf.  ivwh,n) della scena che gli eroi Achei vivono con trepidazione. Cf. Avezzù
1998, p. 728 n° 8.
2 «Vedere la luce del sole», perifrasi metaforica del verbo vivere, è un'espressione già usata da Omero, che in Od. IV,
v. 540, la usa come modulo formulare insieme al verbo za,w (o zw,w): h;qel v e;ti zw,ein kai. or`a/n fa,oj hveli,oio. La
medesima formulazione (con leggerissime varianti) è usata molte altre volte in Omero: Od. IV, v. 833; X, v. 498;
XIV, v. 44; XX, v. 207. Cf. anche h.Ven., v. 105. Nei lirici, si ricordi la variante del "vedere la luce dell'Aurora" (=
vivere) in B. XVII, vv. 42-43 (con integrazioni in Maehler 2003, p. 60). Il valore metaforico del "vedere la luce"
può essere rifunzionalizzato anche in chiave ironica, come in Ar.  Eq., vv. 973-976: «Dolcissima sarà la luce del
giorno ( [Hdiston fa,oj hm`e,raj  | e;stai) per gli abitanti della città e per i visitatori, se Cleone morrà (h'n Kle,wn
avpo,lhtai)» (trad. di Mastromarco 1983, p. 289).
3 Cf. Sapph. fr. 56 V., vv. 1-2: ouvd v i;an doki,mwmi prosi,doisan fa,oj avli,w Õ e;ssesqai sofi,an pa,rqenon ÅÅÅ
4 Per lo studio di questa espressione metaforica, cf. anche Silk 1974, p. 90. 
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Infine, è utile riportare un passo dell'Odissea, in cui la luce forma un'associazione sinestetica non
già con l'udito, ma con il senso del gusto. Nel canto XVII, Omero descrive l'accoglienza calorosa di
Penelope nei confronti del figlio Telemaco, tornato a Itaca dopo un lungo viaggio. La madre lo
abbraccia, piangendo (v. 38), gli bacia la testa ed entrambi i begli occhi (espressi con il termine
"luce", v. ku,sse de, min kefalh,n te kai. a;mfw fa,ea kala,) e gemendo gli rivolge "alate parole" (vv.
41-44): 
 
« h=lqej( Thle,mace( glukero.n fa,oj\ ou; s v e;t v evgw, ge 
o;yesqai evfa,mhn( evpei. w;|ceo nhi> Pu,londe 
la,qrh|( evmeu/ ave,khti( fi,lou meta. patro.j avkouh,n)
avll v a;ge moi kata,lexon( o[pwj h;nthsaj ovpwph/j »)
«sei giunto, Telemaco, dolce luce; non credevo che 
ti avrei più rivisto, dopo che te ne andasti a Pilo
di nascosto, contro il mio volere, per udire (cosa si dicesse) del caro padre. 
Ma su, raccontami che cosa ti capitò di vedere». 
In questi versi, insistendo sul senso della vista e su quello dell'udito, il poeta mette implicitamente
in relazione ciò che si conosce tramite la vista, con ciò che si sa per averlo udito. In un contesto così
ricco sul piano sensoriale, Omero inserisce l'accostamento sinestetico glukero.n fa,oj, iunctura che
di per sé è una metafora, con cui la madre definisce Telemaco, connettendo il senso della dolcezza
con quello della luminosità. La "dolce luce" a cui allude Penelope potrebbe costituire, se non un
modello, almeno un precedente a cui Alcmane, e in seguito Eschilo1, potrebbero essersi ispirati,
variandolo  in  nuove  combinazioni  sinestetiche.  Secondo  gli  esempî riportati,  il  termine  fa,oj,
sebbene dia vita a precoci  dead metaphor - vedere la luce = vivere2; lasciare la luce = morire3;
venire alla luce = nascere4; luce come giorno5, luce come occhio6, luce come gloria7 -, sembra aver
mantenuto, nel periodo arcaico e tardo-arcaico,  una grande vitalità,  grazie soprattutto a brillanti
invenzioni nel linguaggio figurato di illustri poeti.     
Sapph. fr. 2 Voigt, vv. 5-6
 
evn d v u;dwr yu/cro⸤n⸥| kela,dei di v u;sdwn
mali,nwn( | bro,doisi de. pai/j ov cw/roj
ktl)
 
ivi acqua fredda risuona attraverso rami 
di meli8, e di rose tutto il luogo
1 Cf. anche S. El. v. 1224: w= fi,ltaton fw/j, apostrofe rivolta da Elettra al fratello Oreste.
2 Vd. supra.
3 Cf. Hom. Il. XVIII, v. 11; Hes. Op., v. 155; Thgn. v. 569.
4 Cf. Hes. Th., v. 157; S. Ph., v. 625.
5 Cf. Hom. Od. XXI, v. 429; A. Pers., v. 261; E. Rh., v. 447, et alii.
6 Vd. supra. Cf. Pi. N. X, v. 40 (fa,oj ovmma,twn), et alii. 
7 Cf. Hom. Il. VI, v. 6; Pi. O. IV, v. 10, et alii. 
8 L'avverbio di luogo evn rimanda al luogo che fa da sfondo al carme, ovvero il boschetto (a;lsoj) evocato al v. 2. Il
motivo stilistico  evn)))  evn)))  (vv. 5 e 9), richiamerebbe, secondo Gallavotti  19623, p. 87, il passo dello  Scudo di
Achille in Hom. Il. XVIII, v. 483 sgg.
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etc.
Fonte: Ostracon Flor., prim. ed. Norsa, ASNP II 6, 1937, 8 sgg., iterum PSI 1300, et alii1.
Metro: primo e secondo verso di strofe saffica (la seconda del carme): endecasillabi saffici2. 
Genere:  ode di carattere religioso, legata al culto di Afrodite, cantata  a solo dalla poetessa, o da
altro  esecutore/esecutrice,  con  esibizione  orchestica  di  fanciulle3,  ovvero  canto  corale  con
accompagnamento della lu,ra, o del ba,rbitoj4.   
L'ode 2 V. di Saffo sembra avere tutte le caratteristiche di una preghiera d'invocazione rivolta ad
Afrodite5.  Per  quanto  consente  di  leggere l'ostrakon che  riporta  l'intero  frammento,  la  poetessa
chiede alla sua dea protettrice di venire a visitare lei e le sue compagne presso un tempio sacro (vv.
1-2: nau/on | a;gnon), in cui vi sono, fra altri elementi, una fonte d'acqua (v. 5: u;dwr) e un boschetto
di meli (vv. 2-3: a;lsoj | mali,Îan#), e nel quale gli altari fumano d'incenso (vv. 3-4: bñw/moi d v e ;ÉnËi
qumia,me&|noi Îli#|bñanw,twÉiË)6. Nel luogo sacro descritto, secondo Hutchinson 2001, p. 144, si tiene
un banchetto rituale a cui la stessa Afrodite sarebbe invitata a partecipare. In questo contesto, che
grazie al potere evocativo della poesia, sollecita i sensi mentali della vista e dell'odorato, Saffo
inserisce  la  sensazione  tattile-sonora  dell'acqua  fredda  che  "gorgoglia  fra  i  rami  dei  meli".  La
poetessa  continua  la  descrizione  di  questo  luogo  sacro  nei  versi  successivi,  suscitando
nell'ascoltatore nuove immagini e sensazioni diverse: la freschezza dell'ombra di un roseto (vv. 6-7:
bro,doisi  ... |  evski,|ast v), il vivace movimento delle foglie (v. 7:  aivqussome,nwn de. fu,llwn), i lievi
refoli di vento che soffiano con dolcezza (vv. 10-11: aiv É d vË a;htai | me,lli|ca pnÎe,o#isin), la bontà
del nettare offerto a Cipride in libagione (vv. 15-16: ne,ktar | oivnoco,eisa)7 e versato nello splendore
di coppe dorate (v. 14: crusi,aisin evn ku|li,kessin). Su tutta la scena domina un profondo senso di
delicatezza e di eleganza (cf. v. 14: a;brwj). Come è facile immaginare per un componimento di
questo  genere,  le  sensazioni  evocate  attraverso  le  parole  hanno  la  funzione  di  scandire,
accompagnare  e  amplificare  i  momenti  realmente  vissuti  durante  l'esecuzione  del  rito  e  la
performance dell'ode. In questo consiste la sostanziale differenza fra la poesia greca arcaica e quella
a noi contemporanea, come ricorda Gentili 1990, p. 9:
La poesia greca arcaica e tardo arcaica si configura come un fenomeno radicalmente diverso dalla
poesia  moderna  nei  contenuti,  nelle  forme  e  nei  modi  della  comunicazione.  Il  suo  carattere  fu
preminentemente pragmatico per il suo stretto rapporto con la vita sociale e politica. (...) L'universo
delle  figure  del  suo  linguaggio,  ovvero  le  immagini,  le  metafore,  le  similitudini,  non  furono
indipendenti dal visibile e tali da consentire la percezione di un mondo non esistente, astratto e fittizio
come nel linguaggio simbolico della moderna letteratura di finzione, ma furono, non diversamente che
nell'arte figurativa, ancorate alla realtà fenomenica. 
La realtà fenomenica da cui la poesia greca arcaica trae spunto, inoltre, costituisce il  trait d'union
1 Cf. Voigt 1971, p. 33. Per la  constitutio textus di quest'ode, e per una sintesi dei più autorevoli contributi sulla
tradizione e sulla sua facies testuale, cf. Burzacchini 2007, pp. 90-97.
2 Vd. schema in Gentili-Lomiento 2003, pp. 149-150.
3 Cf. Ferrari 2003, p. 66.
4 Cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 120. Un'interpretazione in senso corale di questo frammento è caldeggiata anche da
Burzacchini 2007, p. 97.
5 Secondo Page 1955, pp. 39-40, il fatto che non vi sia alcuna epiclesi alla dea, porterebbe a concludere che la prima
stofe superstite non sia quella iniziale. 
6 Per l'interpretazione del testo, di per sé non del tutto perspicuo, cf. Page 1955, p. 35 sgg. Gli elementi del tempio,
del bosco, delle offerte, insieme a quello della sorgente di acqua sacra, ricordano il santuario delfico con la sua
fonte Castalia. Cf. B. III, vv. 17-21. 
7 Al v. 15, Saffo potrebbe aver dato maggiore enfasi alla presenza del nettare nella festa, dicendo che esso "si mesce
alle feste": ÉovËmÉmeËmei,|cmenon qali,aisi ne,ktar. Per un commento a questo verso, cf. Page 1955, p. 39.
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fra  le  sensazioni  evocate  e  quelle  vissute,  poiché  ciò  a  cui  si  allude  sul  piano  del  linguaggio
figurato,  echeggia ciò che il  poeta e l'uditorio vivono sul  piano dell'esecuzione.  La descrizione
sensoriale "totale" creata con raffinatezza da Saffo non è dunque un puro artificio della fantasia
poetica. Al contrario, le sensazioni immaginate interagiscono con quelle vissute. Questi versi non
soltanto  richiamano  esperienze  sensoriali  note  all'uditorio,  ma  costituiscono  anche  un supporto
immaginario  (fantasi,ai)  a  ciò  che  realmente  i  membri  della  comunità  saffica  sente durante
l'esecuzione  dell'ode1.  Per  questi  motivi,  l'associazione  sinestetica  u;dwr yu/cro⸤n⸥|  kela,dei  di  v
u;sdwn si  rivela  molto interessante e  di  grande effetto,  grazie  all'intreccio di  sensazioni  da essa
evocato2. L'acqua, certamente presente nel rito, è uno degli elementi più importanti di ogni atto
religioso. Questo elemento assicura la vita e la prosperità al giardino descritto, ed è segno, secondo
la mentalità arcaica, della presenza del divino. La purezza dell'acqua e il suo gorgoglio regolare3,
infatti,  sono elementi  essenziali  di  un luogo sacro.  Lo  u;dwr yucro,n che risuona nel boschetto,
dunque, assicura che il luogo è abitato dalla dea, garantendo allo stesso tempo la fertilità dei meli
evocati4. L'acqua è associata da Saffo alla sensazione tattile della freddezza (yucro,j)5 e a quella
sonora del gorgoglio, suono fra i più comuni dell'esperienza quotidiana, a cui l'uomo lega piacevoli
emozioni, nonché, inconsciamente, i ricordi più lontani, dall'utero materno ai lavacri post-partum6. 
Sebbene lo scorrere di una fonte sia un elemento costante dei luoghi abitati da divinità, assicurando
la presenza di quest'ultima attraverso "la voce dell'acqua", tuttavia i suoni che i Greci immaginano
in tali luoghi, soprattutto in riferimento allo scorrere dell'acqua, non sono forti e soverchianti, ma al
contrario  lasciano un ampio margine  di  udibilità,  perché il  divino  possa aprire  un dialogo con
l'umano. In altre parole, in luoghi sacri come il boschetto descritto da Saffo, il suono dell'acqua non
è immaginato come un boato assordante – come può essere quello, ad esempio, di una cascata -, ma
come un gorgoglio confuso e continuato7. In un boschetto sacro, il suono dell'acqua non predomina
1 Page 1955, p. 40 sostiene che la ricchezza di dettagli descrittivi è segno che il luogo a cui si allude nel carme è reale
e non immaginario. In questo magnifico luogo, secondo lo studioso, Saffo avrebbe invocato l'epifania della dea.
2 Page ibid., p. 37 porta a confronto con questi versi: Theoc. VII, v. 135 sgg., Ovid. Ep. XV, v. 157 sgg. In particolare
nel poeta siracusano sono presenti gli elementi della sacralità dell'acqua (v. 136: i`ero.n u[dwr) e del suo risuonare (v.
137: kateibo,menon kela,ruze). Cf.  Gallavotti 19623, p. 88 per altri confronti. 
3 Cf. la parafrasi dell'Inno ad Apollo di Alceo (or. XLVIII, 10 sgg., p. 200 sgg. Colonna = fr. 307c  V.), in cui Imerio
ricorda che, nel santuario descritto dal poeta di Lesbo, rondini e cicale cantano in onore del dio, mentre scorrono le
argentee correnti della fonte Castalia e si agitano quelle del fiume Cefiso. In questi elementi, tratti dalla poesia
omerica, Imerio vede una chiara allusione alla epifania divina attraverso l'esperienza percettiva (visiva, tattile e
uditiva)  dell'acqua:  bia,zetai me.n  ga.r  vAlkai/oj om`oi,wj  O`mh,rw|  poih/sai kai.  u[dwr qew/n evpidhmi,an aivsqe,sqai
duna,menon. 
4 Si potrebbe anche aggiungere che l'acqua è garante della vita dei meli, i cui frutti sono carichi di connotazione
erotica. L'acqua che scorre in questo boschetto, per sillogismo, è garante della presenza specifica di Afrodite. Altro
giardino molto fecondo e rigoglioso è quello attiguo al palazzo di Alcinoo, descritto in Hom. Od. VII, vv. 112-132.
Qui abbondano grandi alberi di peri, di granati, di meli, di fichi e di ulivi (vv. 114-116), insieme alle immancabili
vigne (v. 122). In questo grande giardino scorrono due fonti (v. 129), da cui i cittadini attingono acqua. La presenza
divina non è in questo caso esplicitata. Tuttavia, il poeta conclude la descrizione riassumendo che «questi erano gli
splendidi doni degli dèi nella casa di Alcinoo» (v. 132: toi/ v a;r v evn  vAlkino,oio qew/n e;san avglaa. dw/ra). Su questo
argomento, si ricordi anche il santuario metapontino in onore di Artemide, eretto in un bosco sacro presso "il Kasas
dalla bella acqua" (a;lsoj de, toi im`ero,en  |  Ka,san par v eu;udron) e descritto da Bacchilide in XI, vv. 118-119.
L'associazione fra bosco e acque sacre è presente anche nei vv. 10-12 dell'Olimpica V, composta da Pindaro per
Psaumide di Camarina. Questi, secondo il poeta, ritornando vincitore nella sua patria, «canta il bosco sacro» ad
Atena (probabilmente Atena Lindia, cf. Lomiento 2013a, p. 441) ed insieme il vicino fiume Oani, la palude locale e
i «venerabili canali» del fiume Ippari.     
5 Differente è la connotazione culturale dell'aggettivo  yucro,j  in Sapph. fr. 42 V., v. 1. In questo caso, infatti, la
freddezza è associata al qumo,j delle colombe, al momento della loro morte.  
6 Cf., ad esempio, l'atto compiuto dalle dee sul corpo del neonato Apollo, immagine connessa non soltanto con il
senso di nettezza, ma anche con i concetti di purezza e di sacertà, in h.Ap., vv. 120-121: e;nqa se,( h;i?e Foi/be( qeai.
lo,on u[dati kalw|/ | a`gnw/j kai. kaqarw/j. 
7 La caratteristica di suono confuso è attribuita ai fiumi da D'Annunzio in "Le stirpi canore" (da Alcyone), in cui il
poeta enuncia il suo programma poetico, fondato sul potere mimetico della parola (vv. 7-17): «Le mie parole | sono
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sulla fonosfera. Questa caratteristica permette ad alcuni luoghi di divenire le sedi privilegiate del
dialogo fra il dio e l'uomo, e ciò può essere dedotto, oltre che dai versi del frammento saffico - che
come altre odi presuppone un rapporto dialogico e di commensalità fra la poetessa, le sue compagne
e la dea1-, anche dalla descrizione del giardino dei Feaci. In questo luogo Nausicaa propone ad
Odisseo di sedere e di aspettare, affinché la fanciulla possa entrare in città senza essere vista in
compagnia di uno straniero.  Il  giardino dei Feaci è sacro ad Atena,  vi scorre una fonte,  al  suo
interno vi è la tenuta di Alcinoo, e il suono della sua acqua è tanto discreto, da permettere a un grido
proveniente dalla città di essere udito (Hom. Od. VI, vv. 291-294): 
Dh,omen avglao.n a;lsoj  vAqh,nhj a;gci keleu,qou 
aivgei,rwn( evn de. krh,nh na,ei( avmfi. de. leimw,n\
e;nqa de. patro.j evmou/ te,menoj teqalui/a, t v avlw|h,(
to,sson avpo. pto,lioj o[sson te ge,gwne boh,saj)
Troveremo vicino alla strada uno splendido bosco di pioppi 
sacro ad Atena, ivi scorre una sorgente, e intorno vi è un prato; 
lì sono il campo e il giardino in fiore di mio padre, 
lontano dalla città tanto quanto uno gridando si faccia udire.
Il concetto espresso al v. 294 implica, indirettamente, che le sorgenti dei giardini sacri, come quello
di  Atena  e  quello  di  Afrodite  nel  frammento  saffico,  non  impediscono  l'ascolto  di  altri  suoni
provenienti dall'esterno, come bene esprime la misurazione spazio-temporale "lontano a distanza di
un grido". Se è possibile misurare la distanza fra il giardino e la città attraverso un grido, infatti, il
suono  proveniente  dal  giardino  stesso,  e  più  in  particolare  dalla  sua  sorgente,  non  può essere
soverchiante. Il suono dolce e ritmato dell'acqua rende possibile la comunicazione anche all'interno
di giardini simili a quelli già analizzati, come nell'esempio di Hom. Od. XVII, vv. 204-216:
avll v o[te dh. stei,contej od`o.n ka,ta paipalo,essan 
a;steoj evggu.j e;san kai. evpi. krh,nhn avfi,konto 
tukth.n kalli,roon( o[qen u`dreu,onto poli/tai(
th.n poi,hs v  ;Iqakoj kai. Nh,ritoj hvde. Polu,ktwr\
avmfi. d v a;r v aivgei,rwn ud`atotrefe,wn h=n a;lsoj(
pa,ntose kuklotere,j( kata. de. yucro.n r`e,en u[dwr 
uy`o,qen evk pe,trhj\ bwmo.j d v evfu,perqe te,tukto 
Numfa,wn( o[qi pa,ntej evpirre,zeskon od`i/tai\ 
e;nqa sfe,aj evki,canen uio`.j Doli,oio Melanqeu.j 
ai=gaj a;gwn( ai] pa/si mete,prepon aivpoli,oisi(
dei/pnon mnhsth,ressi\ du,w d v a[m v e[ponto nomh/ej)
tou.j de. ivdw.n nei,kessen e;poj t v e;fat v e;k t v ovno,mazen 
e;kpaglon kai. aveike,j\ o;rine de. kh/r  vOdush/oj\
   
ma quando [Odisseo ed Eumeo] avanzando per una strada scoscesa 
furono vicino alla città e giunsero alla fonte 
ben fatta e dalla bella corrente, da cui i cittadini attingevano,
- la fece Itaco e Nèrito e Polìttore;
e attorno vi era un boschetto di pioppi nutriti dall'acqua, 
circolare in ogni direzione, e acqua fredda scorreva giù
dall'alto di una roccia; e al di sopra era stato costruito un altare 
per le Ninfe, dove tutti i passanti compivano un sacrificio - 
in questo luogo li incontrò il figlio di Dolio, Melanzio, 
portando capre, che si distinguevano fra tutte le greggi, 
come pasto per i pretendenti; due pastori venivano dietro a lui. 
profonde | come le radici | terrene, | altre serene | come i firmamenti, | fervide come le vene | degli adolescenti, |
ispide come i dumi, | confuse come i fiumi | confusi».
1 Cf. Page 1955, pp. 43-44. Hutchinson 2001, p. 147 nota che l'ambientazione di quest'ode è tutta al femminile.
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Vedendoli li insultò e gli rivolse la parola e li chiamò 
in modo violento e volgare; scosse il cuore di Odisseo;     
 
Anche in questa scena, al suono di una fonte sorgiva si sovrappone quello di una voce umana.
Omero, in più, sembra accentuare in questi versi il contrasto fra la nobiltà del gorgoglio dell'acqua –
elemento implicito nella descrizione – ed il tono sgraziato delle parole di Melanzio. 
Il  verbo  kelade,w  ed il  termine ke,ladoj  esprimono fin dall'epoca arcaica l'idea del riecheggiare
disordinato, confuso o impreciso, di varî tipi di suono, più o meno intensi e percepiti a distanze più
o meno ampie1: grida di eserciti2, suoni emessi in ambito rituale3, inni con accompagnamento di
cordofoni  o  di  aerofoni4,  gorgoglio  d'acqua5.  Più  in  particolare,  il  confuso  riecheggiamento
dell'acqua è richiamato in  una vivida similitudine omerica,  nella  quale  il  senso di imprecisione
sonora è chiarito mediante una scena di disordine visivo (Il. XXI, vv. 12-16):
W`j d v o[q v u`po. ri`ph/j puro.j avkri,dej hvere,qontai 
feuge,menai potamo,nde\ to. de. fle,gei avka,maton pu/r 
o;rmenon evxai,fnhj( tai. de. ptw,ssousi kaq v u[dwr\
w]j up` v  vAcillh/oj Xa,nqou baqudinh,entoj 
plh/to ro`,oj kela,dwn evpimi.x i[ppwn te kai. avndrw/n)
Come quando per l'impeto del fuoco, delle cavallette svolazzano 
fuggendo verso il fiume: brucia l'instancabile fuoco
che si leva improvvisamente, mentre quelle si rintanano nell'acqua;
così per opera di Achille, la corrente dello Xanto dai profondi vortici
si riempì confusamente di fragori di cavalli e di uomini.    
Sebbene in questo caso il  termine  ke,ladoj  non si riferisca direttamente al suono prodotto dalla
corrente dello Xanto, ma a quello dei combattenti e dei loro cavalli finiti in acqua, tuttavia anche
qui  l'idea  di  confusione  uditiva  è  strettamente  legata  al  suono  dell'acqua.  Omero  esplicita  il
significato di  ke,ladoj attraverso l'immagine dei salti confusi delle cavallette che, fuggendo da un
incendio, si riversano in acqua. Questa scena traduce in termini visivi il concetto di suono confuso e
impreciso qual  è quello  del  riecheggiare delle  acque,  espresso nella  poesia  arcaica dalla  radice
kelad-. 
Alla luce di questa analisi, la successione verbale  u;dwr yu/cron kela,dei di Sapph. fr. 2 V., v. 5,
appare in tutta la sua pregnanza: all'elemento sacrale (l'acqua) segue la sua caratterizzazione tattile
(la  freddezza),  e  a  questa  la  sua  espressione  sonora  tipica  (cf.  kelade,w).  Dalle  parole  dell'"io
poetico",  inoltre,  si  deduce  che  la  percezione  dell'acqua  fresca  che  scorre  gorgogliando,  è
giustapposta ad una sensazione di natura visiva.  È detto,  infatti,  che l'acqua risuona  di v u;sdwn
mali,nwn, attraverso i rami dei meli: in questo modo si lascia intendere che il flusso d'acqua non è
visto direttamente, ma sentito da dietro gli alberi6. La freschezza ed il suono dell'acqua, in questo
1 Cf. Chantraine s.v. Ke,ladoj, p. 492. Consideriamo secondario, in questa analisi, il significato metaforico di "lodare,
celebrare", che kelade,w assume e.g. in Pi. O. I, v. 9, O. X, v. 80; B. XIV, v. 21, XVI v. 12; E. IT, v. 1093; Ar. Ra., v.
1527. Wilkinson 2013, p. 123 sostiene che #nñ keladh/i ñÎ di Ibyc. fr. S174 PMGF, v. 6, potrebbe avere avuto sia il
significato letterale-sonoro, sia quello metaforico-celebrativo.  
2 Cf. Hom. Il. VIII, v. 542 e XVIII v. 310 (grida di Troiani); XXIII, v. 869 (grida di Achei).
3 Cf. Pi.  P. IV, v. 60 (della Pizia), E.  Hel., v. 371 (di donne che eseguono un lamento), Id.  Ion, v. 92-93 (Delfi,j(
avei,dous v  [Ellhsi boa,j( | a]j a]n  vApo,llwn keladh,sh|).
4 Cf. Terp. 4 Gostoli, v. 2 (e`ptato,nw| fo,rmiggi ne,ouj keladh,somen u[mnouj), E. El. v. 716 (lwto.j de. fqo,ggon kela,dei),
IT, v. 1129 (ke,ladon ep`tato,nou lu,raj). 
5 Cf. Hom. Il. XVIII, v. 576 (potamo.n kela,donta); B. IX, v. 65 (potamou/ keÎl#a,dontoj). Si aggiunga il riecheggiare
della rondine (keladh|/ celidw,n) in Stesich. fr. 211 PMGF, v. 2. Su quest'ultimo, cf. p. 72. Beekes s.v.  Ke,ladoj, p.
667,  ricorda  la  possibile  parentela  fra  questo  termine  ed  il  verbo  kelaru,zw,  che  esprime  specificatamente  il
mormorio/gorgoglio dell'acqua. 
6 In questo senso, è forse possibile parlare di voce acusmatica. 
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modo, sono sentiti anche se si vedono solo i rami dei meli1. In questo modo, alle sensazioni tattile e
uditiva,  Saffo  aggiunge,  nella  medesima  sequenza  verbale,  una  sensazione  visiva.  Il  valore
sinestetico della sequenza "acqua fredda che risuona attraverso gli alberi" innalza il tenore della
descrizione del boschetto, permettendo all'uditorio di sentire, di udire e di vedere, forse accentuando
sensazioni  realmente vissute  durante la  performance,  rispettivamente la  freschezza,  il  gorgoglio
dell'acqua, e il folto intrico dei meli. 
Infine, dopo aver rilevato il valore della sinestesia in Sapph. fr. 2 V., vv. 5-6, è interessante portare a
confronto  un  passo  in  cui  Socrate,  rivolgendosi  a  Fedro  nell'omonimo dialogo platonico,  tesse
l'elogio  di  un  locus amoenus simile,  per  gli  elementi  e  le  sensazioni  descritte,  a  quello  del
frammento saffico.  Secondo la  descrizione  di  Platone,  in  questo  luogo si  trova un platano che
rinfresca con l'ombra delle sue foglie, e accanto scorre dell'acqua fredda, che Socrate sente con il
suo piede.  Il  giardino è  consacrato alle  Ninfe,  come suggeriscono le  statue che il  filosofo può
vedere. La scena descritta ha come sfondo sonoro il chiaro canto delle cicale, che implicitamente si
sovrappone a  quello dell'acqua.  L'erba e  la  dolcezza di  questo luogo permettono di distendersi
comodamente (Phdr. 230b-c)2: 
Nh. th.n  [Hran kalh. ge h` katagwgh,)  [H te ga.r pla,tanoj au[th ma,l v avmfilafh,j te kai. uy`hlh,\ tou/
te a;gnou to.  u[yoj kai.  to. su,skion pa,gkalon( kai.  w`j avkmh.n e;cei th/j a;nqhj( w`j a'n euvwde,staton
pare,coi to.n to,pon)  [H te au= phgh. cariesta,th up`o. th/j plata,nou re`i/ ma,la yucrou/ u[datoj( w[j ge tw|/
podi. tekmh,rasqai\ Numfw/n te, tinwn kai.  vAcelw|,ou i`ero.n avpo. tw/n korw/n te kai. avgalma,twn e;oiken
ei=nai) Eiv d v au= bou,lei( to. eu;pnoun tou/ to,pou w`j avgaphto.n kai. sfo,dra hd`u,\ qerino,n te kai. liguro.n
u`phcei/ tw|/ tw/n tetti,gwn corw|/) Pa,ntwn de. komyo,taton to. th/j po,aj( o[ti evn hvre,ma prosa,ntei ik`anh.
pe,fuke katakline,nti th.n kefalh.n pagka,lwj e;cein) [Wste a;rista, soi evxena,ghtai( w= fi,le Fai/dre)
Ecco per Era il bel luogo per una sosta. Questo platano, infatti, si stende davvero da ogni parte, ed è
imponente. L'agnocasto è alto e fa una bellissima ombra, ed è al culmine della fioritura, in modo da
rendere  il  luogo  profumatissimo.  E  poi  questa  sorgente  graditissima  scorre  sotto  il  platano,  con
un'acqua molto fredda,  come certo si saggia col piede; stando alle figurine e alle statue, sembra essere
un santuario di Ninfe e di Acheloo. E ancora, se vuoi, quanto è gradita l'aria buona di questo luogo,
talmente dolce; essa risuona estiva e chiara con il coro delle cicale. Ma fra tutte, la cosa più leggiadra è
l'erba, poiché è in dolce pendenza, adatta a chi si distende e accomoda la testa nel modo migliore. Caro
Fedro, la tua guida è stata eccellente.    
Alc. fr. 347  Voigt, vv. 1-4
Te,gge pleu,monaj oi;nw|( to. ga.r a;stron perite,lletai(
av d v w;ra cale,pa( pa,nta de. di,yais v uvpa. kau,matoj(
a;cei d v evk peta,lwn a;dea te,ttix )))
a;nqei de. sko,lumoj( nu/n de. gu,naikej miarw,tatai
ktl)
Bagna i polmoni di vino, infatti l'astro si leva, 
la stagione è greve, tutto è riarso dalla calura3, 
1 Concorda con questa interpretazione Campbell 1982, p. 267: «presumably the sound is heard through branches».
Burzacchini 2007, p. 96 rileva il valore sinestetico dell'espressione «rumoreggia attraverso i rami».
2 Cf. il sonno (kw/ma) che ispira l'ombra e la dolcezza del luogo descritto da Saffo (fr. 2 V., vv. 7-8).
3 Traduciamo di,yais v intendendolo, insieme a Gentili-Catenacci 2007, p. 191, come terza persona plurale del verbo
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risuona dalle foglie dolcemente la cicala... 
fiorisce il cardo, adesso le donne molto vogliose
etc.
Fonte: Procl. in Hes. Op. v. 584 (I, 189; II, 164 sgg. Pertusi = III, p. 281 Gaisford). Per i primi due
versi, cf. alii in Voigt 1971, p. 315, e in Liberman 1999, p. 150. 
Metro: asclepiadei maggiori. 
Nel  fr.  347 V.,  Alceo ricrea  magistralmente  un'ambientazione  estiva  sollecitando,  attraverso  un
complesso apparato di rimandi plurisensoriali, le diverse facoltà immaginative del suo uditorio. La
presenza della cicala nella stagione estiva è da intendersi soprattutto in senso sonoro, in quanto essa
accompagna con il suo frinire le alte temperature a cui si associa l'idea di estate. Come sapevano
anche gli antichi Greci, questo insetto emette il suo tipico verso attraverso le vibrazioni del corpo 1.
Secondo Aristotele, in generale gli insetti non posseggono una vera e propria voce (ta. me.n ou=n
e;ntoma ou;te fwnei/),  né tanto meno un linguaggio (ou;te diale,getai),  ma sono invece capaci  di
generare suoni per mezzo dell'aria che è all'interno del loro corpo (yofei/ de. tw|/ e;sw pneu,mati)2. Il
filosofo distingue, inoltre, gli insetti che ronzano, come api e altri insetti volanti, da quelli che si
dice cantino, come per esempio le cicale (HA 535b):
ta. me.n bombei/( oi-on me,litta kai. ta. pthna. auvtw/n( ta. d v a;|dein le,getai( oi-on oi `te,ttigej3)
Questo  insetto  affascina  i  Greci  fin  dal  periodo  arcaico,  e  prima  ancora  che  Platone  faccia
riferimento al dolce riecheggiare del "coro delle cicale" (Phdr. 230c: qerino,n te kai. liguro.n up`hcei/
tw|/ tw/n tetti,gwn corw|/), la presenza di queste ultime è pienamente attestata nella letteratura4, e
all'interno dell'immaginario greco, come elemento caratterizzante della calura e, più in particolare,
della stagione estiva5. Il modello principale per i versi di Alceo, come sostiene concordemente tutta
la critica, è costituito dal passo delle Opere e i giorni (v. 582 sgg.), in cui Esiodo descrive i tratti
tipici dell'estate: il cardo che fiorisce (Hes., v. 582 = Alc., v. 4); la pesantezza del clima arido (Hes.,
vv. 584, 588 = Alc., v. 2); il piacere del vino, che in questa stagione sembra avere un gusto migliore
(Hes.,  vv.  585,  5896 =  Alc.,  v.  1);  il  desiderio  erotico  delle  donne,  a  cui  fa  da  contraltare  la
fiacchezza degli  uomini (Hes.,  v.  586 = Alc.,  vv.  4-5)7;  l'elemento astronomico di Sirio,  che in
entrambi i passi "brucia la teste e le ginocchia" (Hes., v. 587 = Alc., vv. 5-6)8. In Alceo, questi
atematico di,yaimi (= diya,w): aver sete, essere arso. Cf. Degani-Burzacchini 20052, p. 235.
1 Gli antichi Greci ravvisano una differenza sul piano sonoro anche fra la cicala-maschio e la cicala-femmina. Dei
due generi, infatti, soltanto il maschio è ritenuto capace di cantare, mentre la femmina è considerata  a;fwnoj. È
probabilmente per questo motivo che le "cicale canterine", a cui i Greci fanno riferimento, sono sempre di genere
maschile. Cf. Ael. NA I, 20 e Hsch. s.v. Kerkw,ph, n° 2342, II, p. 465 Latte. Cf. anche il fr. 610 PMG, dal quale si
evince che Simonide avrebbe usato metaforicamente l'espressione  vAka,nqioj te,ttix per designare persone "non
musicali", e cioè a;fwnoi. Cf. Poltera 2008, p. 579.
2 Nessun insetto, secondo il filosofo, respira (ouvde.n ga.r avnapnei/ auvtw/n). Il passo di riferimento è Arist. HA 535b.
3 Dopo questo passo, Aristotele fornisce una spiegazione molto minuziosa, secondo cui a vibrare sarebbe, in questi
insetti, una membrana posta sotto il diaframma (to. up`o,zwma), e in un genere particolare di cicala, il suono sarebbe
generato dallo sfregare dell'aria contro il suo corpo. Cf. Arist. HA 535b.
4 Fra le prime importanti attestazioni della cicala nella letteratura greca, vi è il passo delle Opere di Esiodo. Cf. infra.
5 La cicala entra molto presto nell'immaginario poetico greco. Si vedano, per questo tema, Nünlist 1998, pp. 45-48. 
6 Nello stesso passo, al v. 596 sgg., Esiodo dà consigli precisi in merito alla mescita ed alla conservazione del vino
negli orcî. 
7 Per il significato dell'appellativo miarw,tatai (fr. 347 V., v. 4) riferito alle donne, cf. Gentili-Catenacci 2007, p. 191,
secondo  cui  va  scartato  il  senso  di  "impuro"  o  di  "pestilenziale",  a  beneficio  del  senso  di  "lascive",  come
dimostrerebbe il confronto con l'esiodeo maclo,tatai (v. 586).
8 Per  l'identificazione  dell'  a;stron  citato  da  Alceo  con  Sirio,  cf.  Liberman  1999,  p.  241.  Si  potrà  notare  la
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precisi riferimenti, tutt'altro che ornamentali, «non costituiscono tanto la situazione esterna, quanto
piuttosto una valutazione interiore, in rapporto a uno stato d'animo che "obbliga" al ricorso al vino.
La capacità di mettere in relazione il mondo di fuori con l'esperienza soggettiva rivela nuovamente
la modernità "lirica" di Alceo»1. In Esiodo, le finalità descrittive e pratiche del poema didascalico
conferiscono un tono differente alle medesime immagini. Nelle Opere, ad esempio, l'elemento del
vino richiama l'idea di ombra e di ristoro dalle fatiche agresti (v. 89), mentre in Alceo l'espressione
incipitaria (v. 1:  Te,gge pleu,monaj oi;nw|) fa piuttosto pensare alla sensazione di inebriamento, più
consona al simposio2. Sul piano sonoro, l'elemento che accomuna i due passi è rappresentato dalla
cicala e dall'eco del suo verso: 
(Hes., Op. vv. 582-584): (Alc. 347 V., v. 3):
    kai. hvce,ta te,ttix  a;cei d v evk peta,lwn a;dea te,ttix )))
dendre,w| evfezo,menoj ligurh.n kataceu,et v avoidh.n3 
pukno.n up`o. pteru,gwn( 
     e la sonora cicala risuona dalle foglie dolcemente la cicala...
posandosi sull'albero, versa un nitido canto
continuamente, da sotto le ali4
Il riferimento al passo esiodeo è ostentato da Alceo anche a livello lessicale, sebbene nel poeta
lesbio vi siano elementi  che rendono "nuovo" il  componimento simposiale,  dotandolo di nuovo
ritmo e di «già classica misura ed essenzialità»5. Così Gentili-Catenacci 2007, p. 190 commentano il
processo imitativo di Alceo:
Alceo imita fino a ripetere parole e intere espressioni: in entrambi gli stessi particolari realistici, le
stesse note determinanti la calura canicolare. Eppure, nonostante questa derivazione di parole e di
frasi, il frammento di Alceo ha una sua nota inconfondibile d'originalità; se identiche sono le parole,
nuovo è invece il loro tono, perché nuovo è lo stato d'animo del poeta. (...) Più descrittivo è Esiodo;
più immediato, più sensuale Alceo. 
Per quanto attiene alla caratterizzazione dell'estate attraverso la presenza della cicala, sembra che
Alceo sintetizzi in un solo verso la più ampia descrizione esiodea6.  Il v. 3, infatti,  riassume gli
elementi  legati  alla  cicala  in  una sequenza di  quattro termini,  a  cui  certamente seguivano altre
parole, come dimostra lo schema non concluso dell'asclepiadeo maggiore. Il confronto con Esiodo
mette in evidenza un tratto peculiare dello stile alcaico: l'evocazione esplicita della fonte sonora è
preceduta, a livello della disposizione verbale, da elementi che rimandano alle sue caratteristiche
sonore e visive, ed alle sue qualità estetiche7. In altre parole, la citazione della fonte sonora, (te,ttix),
compresenza di tutti gli elementi evocati anche nel Carmen Anacreonteum 34.
1 Degani-Burzacchini 20052, p. 233.
2 Sulle connotazioni di questa espressione in ambiente simposiale, cf. Rösler 1980, p. 257. Per il confronto fra i versi
esiodei e i versi alcaici, vd. anche ibid. p. 259.
3 West  19802, p. 304, sottolinea la particolarità del riferimento ad una  ligurh.n )))  avoidh,n, che sembra trascurare il
dato scientifico noto anche ai Greci, secondo cui il suono della cicala non proviene dalla sua bocca: per tale motivo,
il suo suono è impropriamente una avoidh,. 
4 Si confronti la nostra traduzione con quella di Arrighetti 1998, p. 87: «e la cicala canora | stando sull'albero l'acuto
suo canto riversa | fitto da sotto le ali», e con quella di Colonna 19832, p. 285:  «e la canora cicala posata su un
albero spande la sua acuta canzone, senza sosta, di sotto le ali».
5 Degani-Burzacchini 20052, pp. 234-235.
6 Imerio (or. XLVIII, 10 sgg., p. 200 sgg. Colonna = fr. 307c  V.) riporta la parafrasi dell'Inno ad Apollo di Alceo. In
questi perduti versi, il poeta avrebbe accennato al canto che, nella stagione estiva, le cicale (insieme agli usignoli e
alle rondini) intonano all'indirizzo del dio. Anche in quest'opera, Alceo potrebbe aver fatto riferimento ai versi di
Esiodo, richiamando il motivo della calura estiva e del canto delle cicale. 
7 Per questa peculiarità dello stile alcaico, cf. Alc. fr. 130b V., vv. 18-20, e relativo commento a p. 27 sgg.  
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è  preceduta  da  termini  che  fanno  riferimento  dapprima  al  suo  echeggiare  (a;cei),  poi  alla  sua
localizzazione  visiva  (evk  peta,lwn),  e  infine  alla  dolcezza  del  suo  canto  (a;dea).  La  struttura
compositiva del carme alcaico rispecchia l'esperienza della vita reale, secondo cui al divampare
della calura estiva, segue il diffondersi del suono delle cicale. La percezione dell'eco che si spande
attorno agli alberi in estate è uno degli elementi più caratterizzanti di questa stagione, soprattutto
nelle regioni mediterranee, e senza dubbio il segno più evidente della presenza di questo insetto in
una data area. Non è un caso, dunque, che sia in Esiodo sia in Alceo, la sensazione uditiva dell'eco
(Hes.:  hvce,ta; Alc.:  a;cei)1 preceda nella sequenza verbale del testo gli altri registri sensoriali, ed in
particolare quello visivo.  Infatti,  chiunque abbia già vissuto l'esperienza di udire il  risuonare di
cicale, e di voler localizzare con la vista la fonte di quel suono, avrà quasi certamente riportato un
insuccesso, in quanto la cicala non è ben visibile fra le fronde degli alberi o fra i cespugli, ma al
contrario si mimetizza facilmente con il colore della corteccia (Hes.:  dendre,w| evfezo,menoj), o con
quello delle foglie (Alc.:  evk peta,lwn), sulle quali ella si posa2, e dalle quali "osserva gli uomini
passare", come asserisce Socrate nel Fedro platonico (259a-b)3. L'associazione alberi-cicale è tanto
forte che, secondo quanto recita un detto di Stesicoro riportato da Aristotele (Rh. II, 1395a = III
1412a)4, «non bisogna essere arroganti, in modo da evitare che le cicale cantino da terra (o[pwj mh. oi`
te,ttigej camo,qen a;|dwsin)», il che significa "se non vogliamo che gli alberi siano abbattuti"5. Allo
stesso modo, anche Socrate nel Fedro sostiene che le cicale cantano "sulle nostre teste" (258e: u`pe.r
kefalh/j hm`w/n oi `te,ttigej a;|dontej) e dalla loro posizione possono anche "osservare dall'alto" chi si
trova  più  in  basso  (259a:  kaqora/n  kai.  hm`a/j).  Con  riferimento  all'esperienza  reale,  Alceo,
condensando gli elementi associati alla cicala, evoca il suo echeggiare e subito dopo le foglie, fra le
quali questo insetto si confonde. Al dettaglio uditivo il poeta fa seguire quello visivo. Dopo aver
evocato caratteristiche acustiche (il risuonare) e visive (l'albero o le foglie) legate alla cicala, sia
Esiodo sia  Alceo precisano la  qualità  del  suo verso,  dal  primo associato  ad  un canto chiaro  e
penetrante (ligurh.n ))) avoidh,n)6, dal secondo definito con il neutro plurale, in funzione avverbiale,
"dolcemente" (a;dea). Già in Omero è possibile ritrovare alcuni degli elementi comuni a questi due
passi, ed in particolare l'associazione fra le cicale e gli alberi, e la descrizione qualitativa del loro
canto, ritenuto forte e dolce insieme. Nel canto III dell'Iliade, Omero ritrae i vecchi saggi troiani
seduti, presso le Porte Scee, a formare il consiglio del re Priamo. Questi, dice il poeta, non potevano
più combattere per la loro vecchiaia, ma la loro forza era nell'eloquenza (vv. 150-153):
gh,rai? dh. pole,moio pepaume,noi( avll v avgorhtai.
evsqloi,( tetti,gessin evoiko,tej( oi[ te kaq v u[lhn 
dendre,w| evfezo,menoi o;pa leirio,essan ie`i/si\
1 Altri  esempî dell'associazione  eco-cicala  in  Ar.  Pax, v.  1159  (in  cui  la  stessa  cicala  è  indicata  dall'aggettivo
sostantivato hvce,thj), Theoc. XVI, vv. 94-96, Aristaenet. Ep. I, 45.
2 Connessioni simili, fra le foglie e una fonte sonora che su di esse si posa, hanno come protagonisti altri volatili: gli
uccellini di un nido (Hom. Il. II, vv.  311-312), l'usignolo (Hom. Od. XIX, v. 520), il cuculo (Hes. Op., v. 486), la
rondine (Ar. Ra., v. 682). 
3 L'atteggiamento di "ricerca con lo sguardo" di una fonte sonora proveniente da alberi e, dall'altra parte, la visione
aerea di cicale e uccelli, sono descritti visivamente nella famosa coppa ionica del "Cacciatore di nidi" del Louvre
(n.i. F68, del 550 a.C. ca.). Cf. Bianchi Bandinelli-Paribeni 1976, n° 166.
4 Lo stesso detto è ricordato da Demetrio (Eloc.  99-100) e attribuito a Dionisio I di  Siracusa,  come esempio di
messaggio allegorico. Cf. Marini 2007, pp. 212-213.   
5 Si veda l'analisi di questo aforisma in De Martino-Vox 1996, I, pp. 284-286, con altri riferimenti all'associazione
cicale-alberi. Cf. anche Dufour 1960, tom. II, p. 109, e Dorati 1996, p. 287 n° 93. Sullo stretto rapporto fra le cicale
e gli alberi, cf. anche Ar.  Av., v. 39, e Theoc. VII, vv. 138-139. Per l'importanza della cicala in Teocrito, cf. Gow
19522, vol. II, p. 31. 
6 Altri traducono l'aggettivo liguro,j con il senso di "acuto" (Arrighetti, vd. supra, p. 185 n° 4), altri con il senso di
"sonoro"  (cf.  Ercolani  2010,  pp.  105,  355).  Nel  periodo arcaico  e  classico,  la  radice  -aveid/avoid è  attestata  in
connessione con la cicala soltanto nel verso esiodeo analizzato (Op., v. 583), in Sapph. fr. 101A V. (vd. infra), e in
Ar. Nu., v. 1360. 
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per la vecchiaia avevano smesso di combattere, ma (erano) 
oratori validi, simili a cicale, che nella selva
stando su un albero, emettono una voce di giglio1;
In questo paragone è da sottolineare non  soltanto l'umanizzazione della voce delle cicale tramite
l'impiego del termine o;y2, ma anche la sua definizione estetica attraverso l'aggettivo leirio,eij, che
può esprimere la delicatezza3, o la "luminosità-chiarezza" del canto dei piccoli insetti (cf. liguro,j in
Esiodo). Quale che sia l'esatta connotazione dell'aggettivo leirio,eij, il suo accostamento con la o;y
fa emergere il valore della raffinata sinestesia4. Il sintagma o;y leirio,essa, infatti, associa un termine
della sfera sonora ad uno appartenente al registro tattile o visivo. Questo accostamento sinestetico,
in ogni caso, esprime efficacemente l'idea che i Greci hanno della cicala. La sua grazia e la sua
leggerezza la oppongono, da più punti di vista, all'asino e al suo raglio sgraziato, come dimostrano
Esopo (195 Hausr. = 337 Halm), Platone (Phdr. 259b-d), e la raffinata immagine con cui Callimaco
esprime la sua nuova poetica nel prologo degli Aitia (fr. 1 Pf., vv. 29-36): 
    evni. toi/j ga.r avei,domen oi] ligu.n h=con infatti noi cantiamo fra coloro che l'eco penetrante
 te,ttigoj( q#o,rubon d v ouvk evfi,lhsan o;nwn) della cicala amano, e non lo strepito di asini.
qhri. me.n o⸥uvato,enti panei,kelon ovgkh,saito In modo del tutto simile alla bestia orecchiuta, ragli
 a;lloj( evg#w. d v ei;hn oul`ñÎa#cu,j( o` ptero,eij( pure un altro. Ma possa io essere lieve, l'alato5, 
a= pa,nt⸥wj( i[na gh/raj i[na dro,son h]n me.n avei,dw oh sì!, in tutto, affinché vecchiaia e rugiada io canti 
 prw,kio⸥n evk di,hj hve,roj ei=dar e;dwn( nutrendomi di rugiadoso cibo giunto dall'aria divina, 
au=qi t⸥o.ñ dñ v ⸤evk⸥du,oim⸤i⸥( to, moi ba,roj o[sson e;pesti e subito mi spogli di ciò che tanto mi è grave
  trig⸥lñw,ñ⸤ci⸥nñ ovl⸤ow|/⸥ nh/soj evp v vEgkela,⸤dw|) come l'isola a tre punte sul perduto Encelado6.
Nei versi del colto poeta ellenistico è riassunta l'essenza della cicala. Secondo l'immaginario greco,
essa  è  infatti  simbolo  di  raffinatezza  e  di  leggerezza  e  il  suo  canto  elegante  si  oppone
proverbialmente  al  raglio  dell'asino.  A  questi  elementi  Callimaco  aggiunge  un'allusione
all'immortalità  delle  cicale,  a  cui   farebbe pensare il  loro processo di  rinnovamento  durante  la
"muta". Questo motivo non sembra essere molto diffuso nell'immaginario della Grecia arcaica7. Di
converso, in Platone, l'elemento della trasformazione degli uomini in cicale è molto importante, così
come quello della immortalità loro e di tutto quello che dopo la morte esse riferiscono alle Muse, a
1 È interessante sottolineare l'evoluzione sonora di questi anziani, che nei versi successivi (v. 154 sgg.), all'arrivo
della bella Elena, abbassano il tono della voce, esprimendosi non più con "voce di giglio", ma scambiandosi "alate
parole" (e;pea ptero,enta, v. 155). Cf. commento a questi versi di Mirto 2012, p. 801. 
2 Termine che designa prevalentemente la voce umana o divina. Vd., fra i molti esempî, Hom. Il. I, v. 604 (voce delle
Muse); II, v. 182 (voce di Atena); XVI, v. 76 (voce di Agamennone). Il linguaggio umanizzante, usato per le cicale
in Omero, potrebbe interessare anche il verbo i[hmi. Cf., ad esempio, Simon. fr. 583 PMG: porfure,ou avpo. sto,matoj
| i`ei/sa fwna.n parqe,noj. 
3 Così, ad esempio, secondo Willcock 1978, p. 218.
4 È difficile accertare il valore retorico del sintagma o;y leirio,essa all'epoca di Omero. È possibile che l'espressione
"voce  di  giglio"  si  fosse  formalizzata  nel  linguaggio  formulare.  Tuttavia,  il  ravvicinato  accostamento  dei  due
termini all'interno della sequenza verbale, può aver rivitalizzato la formula, esaltandone il valore sinestetico. 
5 Il termine te,ttix, in greco maschile, legittima il confronto metaforico con Callimaco anche sul piano del genere. Per
altre attestazioni del  te,ttix in chiave metaforica, vd. Archil. fr. 167 Tard., e Stesich. TA11 PMGF (Arist.  Rh. II,
1395a).  
6 Per la complessa sintassi dei vv. 33-35, che ha dato luogo a diversi tentativi di interpretazione, cf. Massimilla 1996,
pp. 224-228. Più in particolare, per i problemi testuali, cf. l'apparato critico in Harder 2012, vol. I, pp. 119-120. Cf.
anche la traduzione di D'Alessio 20013, pp. 375-377.
7 Per la muta delle cicale, cf. Arist. HA VIII, 601a. Il desiderio di immortalità giustifica il desiderio del poeta di voler
diventare un "altro essere". Nella letteratura arcaico-classica questa idea si esplica, in particolare, in parallelismi
con alcune razze di uccelli, e con le api (cf. il paragone fra Frinico e l'ape in Ar. Av., vv. 748 sgg.). Cf. commento ad
Alcm. fr. 26 PMGF, vv. 1-2, p. 45 sgg. 
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cui sono legate da un rapporto sacrale, fin da quando il canto ha cominciato ad affascinare l'Uomo
(Phdr. 259a-d).    
Il fr. 347 V. di Alceo è al centro di un problema filologico molto dibattuto. Ad esso alcuni editori
associano il fr. 101A V. (attribuito a Saffo nell'edizione Voigt)1 in virtù della vicinanza formale e
contenutistica fra i due frammenti. Integrando Sapph. fr. 101A V. ad Alc. fr. 347 V., inoltre, sarebbe
possibile colmare la lacuna al v. 3 di quest'ultimo. In effetti, l'aderenza tematica dei due passi al
modello  esiodeo,  ad  una  prima  analisi,  potrebbe  confermare  la  loro  appartenenza  ad  un'ode
comune2. Poiché anche nel fr. 101A V. vi è una rilevante presenza di termini sonoro-musicali, è utile
affrontare il problema filologico in questa sede. Il frammento è citato da Demetrio Falereo in Eloc.
142:  
              pteru,gwn d v u;pa 
kakce,ei ligu,ran avoi,dan(
o;ppota flo,gion  kaqe,&†
tan  evpipta,menon †  kataudei,h † †
Come nei citati passi di Esiodo e di Alceo, così anche in questi versi, l'autore descrive una scena
tipicamente estiva. Inoltre, il soggetto dell'espressione "versa da sotto le ali un canto penetrante" è –
come  ricorda  Demetrio  nell'introdurre  i  versi  -  la  cicala,  che,  come  negli  altri  due  loci,  è  il
personaggio centrale, nonché la fonte sonora predominante della scena. Il frammento ricordato da
Demetrio,  locus desperatus  per  quanto  riguarda  i  vv.  3-4,  contiene  i  tipici  riferimenti
all'ambientazione estiva: il termine flo,gioj richiama il registro visivo, o quello tattile, con l'idea del
calore estivo, ardente come una fiamma (flo,x);  kaqe,tan †  † (< kaqi,hmi?) potrebbe fare allusione ad
un movimento, dall'alto verso il basso, della cicala o del suo canto;  kataudei,h † †, lezione tràdita del
cod.  P,  potrebbe  essere  una  forma  verbale  legata  a  katauda,w,  "parlare,  dire",  oppure,  secondo
l'emendamento  kataulei/\  h`]  di  Finckhius,  un  riferimento  metaforico  alla  voce  della  cicala,
paragonata all'  auvlo,j.  Dal punto di vista esegetico, il  problema principale di questo frammento,
legato soprattutto all'ultimo termine  intra cruces, è capire quale sia il suo senso metaforico, che
avrebbe indotto Demetrio a citarlo come esempio di  ca,rij  ottenuta  evk metafora/j: il  canto delle
cicale  è  paragonato  al  parlare  umano  (in  tal  caso,  il  senso  metaforico  risiederebbe  in  kakce,ei
ligu,ran avoi,dan e in  kataudei,h † †), o al suono dell' auvlo,j (nel caso si accettasse  kataulei/ † †)3? 
A prescindere dai suoi problemi filologici, è chiara la vicinanza tematica di questo frammento a
quella di Alc. fr. 347 V. Proprio in virtù di questa congruenza tematica, e alla luce del confronto con
i versi di Esiodo, è stato proposto di inserire il fr. 101A V. fra i vv. 3 e 4 del fr. 347 V. (cf. infra).
Questa  proposta,  risalente  a  Bergk4,  seguito  da  Lobel,  sembra  tuttavia  essere  un  accostamento
arbitrario e a posteriori. Un vero e proprio rapporto di parentela fra i due frammenti, infatti, non è
accertato. È utile ricordare che Demetrio, trattando di eleganza nello stile (ca,ritej), considera Saffo
un vero e proprio modello (Eloc. 140), e cita versi tratti dalle sue odi come esempî per tre figurae:
l'anadiplosi (140), l'anafora (141) e la metafora (142). In quest'ultimo passo si registra la citazione
del frammento 101A V5. Gli studiosi che tendenzialmente attribuiscono questo frammento ad Alceo,
adducono alla loro tesi l'argomento secondo cui Demetrio nomina esplicitamente Saffo soltanto per
introdurre l'esempio di anadiplosi (140), e non anche per quelli dell'anafora e della metafora. Da
1 Fra i primi ad attribuire questo frammento a Saffo fu Wilamowitz, in Hermes XXXIX, 1904, p. 127. 
2 Cf. Page 1955, p. 303.
3 Grube 1961, p. 95 n° 142 sostiene che «however, the metaphor is obviously kataulei/n, to play the flute». Un'ipotesi
di questo genere, seppur affascinante, non tiene conto delle gravi difficoltà testuali. Sembra azzardato, a nostro
avviso, spiegare il senso metaforico del frammento partendo da un termine emendato. Sarebbe invece più saggio
riconoscere, nella porzione sicura del testo, il senso metaforico nel verbo katace,w ("versare" un canto), con cui, per
altro, il poeta farebbe riferimento all'espressione esiodea di Op., v. 583 (vd. supra).
4 Bergk Th., De aliquot fragmentis Sapphonis et Alcaei, in RhM, n° 3, 1835, pp. 219-221.
5 Per un commento a Demetr. Eloc. 140-142, cf. Marini 2007, pp. 231-232.
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questa mancanza di precisazione, tali studiosi deducono che Saffo non sia l'autrice di quegli altri
due esempî, che invece andrebbero attribuiti ad Alceo, ed inseriti fra il v. 3 ed il v. 4 del fr. 347 V.
Da un'analisi del contesto, tuttavia, Demetrio non sembra mancare di precisione. Il fatto che egli
non ripeta per la seconda e la terza citazione il nome di Saffo, non legittima a dubitare che i versi
siano stati composti dalla stessa poetessa. Infatti, nel passo del retore, fra i paragrafi 140-142, si
riscontra una certa omogeneità delle citazioni. Al paragrafo successivo (143), Demetrio, chiudendo
la "sezione saffica" e apponendo una significativa cesura dal punto di vista del genere letterario,
cambia  la  fonte  delle  sue  citazioni,  traendo  esempî  dal  repertorio  ditirambico.  All'inizio  della
"sezione saffica", Demetrio introduce il tema generale dell'eleganza ottenuta per mezzo di sch,mata,
e considera la poetessa modello di stile (140):
Ai `de. avpo. tw/n schma,twn ca,ritej dh/lai, eivsin kai. plei/stai para. Sapfoi/(
Dopo questa introduzione, di carattere generale, egli cita un esempio di anadiplosi, uno di anafora, e
uno di metafora. Il retore non è tenuto a ripetere – cosa che lo esporrebbe al rischio di ridondanza -,
l'attribuzione alla poetessa nell'introdurre gli esempî di anafora e di metafora. Implicitamente, tutte
e tre le citazioni sono da ricondurre a Saffo, i cui versi sono in generale fra i più citati nel  De
elocutione1.
Certo, il fatto che il frammento sia citato proprio da Demetrio, che in genere deriva i suoi esempi quasi
sempre da Saffo, potrebbe dare ragione al Wilamowitz. Ma è pure difficile negare l'attribuzione ad
Alceo,  se  si  considera  che  esso  appare  ricalcato  sullo  stesso  luogo esiodeo (Op.  583  sg.)  e  che,
specialmente per il senso, ben si adatta al nostro frammento. 
Così riassumono Gentili-Catenacci 2007, p. 191, i quali tuttavia pubblicano il testo del fr. 347 V. di
Alceo  secondo  l'edizione  Voigt,  cioè  senza  l'integrazione  proposta  da  Bergk.  A  sostegno
dell'indipendenza dei due frammenti, e della conseguente attribuzione del fr. 101A a Saffo, sovviene
anche la difficoltà non indifferente nell'inserire i versi citati da Demetrio nella lacuna fra i vv. 3 e 4
del frammento alcaico. Infatti, come ricorda Liberman 1992, pp. 45-48, l'inserzione del fr. 101A V.
nel frammento alcaico è difficile da accettare non soltanto per motivi stilistici2, ma anche perché
essa impone l'ineludibile ricorso a integrazioni che permettano di adattare i versi dell'uno (fr. 101A)
al metro dell'altro (fr. 347). A tal proposito, si veda il testo proposto da Page 1955, p. 3033: 
Te,gge pleu,monaj oi;nw|( to. ga.r a;stron perite,lletai(
av d v w;ra cale,pa( pa,nta de. di,yais v uvpa. kau,matoj(
a;cei d v evk peta,lwn a;dea te,ttix( pteru,gwn d v u;pa
kakce,ei ligu,ran Épu,knonË avoi,dan( Éqe,rojË o;ppota 
flo,gion  kaqe,tan †  evpipta,menon †  kataudei,h † † 
É                                            Ë
a;nqei de. sko,lumoj\ ktl)
Senza dubbio,  il  "puzzle  filologico" così  ottenuto risulterebbe più aderente al  modello esiodeo.
L'operazione, però, non manca di artificiosità, e il testo desta dubbî soprattutto perché è  il frutto
dell'associazione arbitraria fra due frammenti, confrontati a posteriori con un modello più antico,
quello esiodeo, il quale, invece, potrebbe avere influenzato indipendentemente due diversi poeti. Più
che una ricostruzione, il  testo proposto da Page appare dunque un'arguta e moderna  plokh,4.  Per
queste ragioni, non sembra convincere l'ipotesi di una imitazione quasi pedissequa del passo delle
Opere da parte di un solo poeta in un unico frammento. Una soluzione più ragionevole, invece,
1 Cf. Liberman 1992, p. 45-46.
2 Cf. soprattutto Liberman 1992, p. 46 n°6.
3 Ricostruzione supportata anche da West 19802, p. 304.
4 Questa è anche l'opinione, fra altri, di Liberman 1999, pp. 150, 241, e di Degani-Burzacchini 20052, p. 235.
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consisterebbe nel  leggere l'influenza del modello esiodeo sui  due frammenti,  indipendenti  l'uno
dall'altro, nonostante Page 1955, p. 303 trovi  «altamente improbabile che entrambi Saffo e Alceo
imitassero così  strettamente  lo  stesso  luogo di  Esiodo».  Il  v.  3  del  fr.  347,  inoltre,  può essere
integrato indipendentemente dal frammento saffico, e grazie al confronto con il modello esiodeo.
Tale verso manca di una sequenza   ∪ ∪ –  X∪ 1. Ciò che manca alla descrizione sonora alcaica,
rispetto al modello esiodeo, potrebbero essere i due concetti di ripetitività del canto (Hes.: pukno,n),
e del suo "spandersi" (Hes.:  kataceu,etai)2, tipico di ogni canto che "riempia" un luogo della sua
presenza3. Il verbo katace,w (eol.: kakce,w), ad esempio, più volte attestato nei frammenti di Saffo e
di Alceo4, potrebbe essere stato impiegato nella forma di participio presente maschile, riferito al
termine  te,ttix. Per quanto riguarda invece la continuità del canto delle cicale, che si estende per
lunghi periodi di tempo, si potrebbe immaginare il ricorso ad un avverbio eolico quale, ad esempio
a;i?,  che in  Sapph.  fr.  44A V., v. 5, esprime il desiderio (di Artemide?) di voler essere "sempre"
vergine: 
a;i? pa,rqenoj e;ssomai
Stando a queste ipotesi, in accordo con lo schema metrico degli asclepiadei maggiori, si potrebbe
proporre la seguente integrazione (al v. 3) di Alc. fr. 347: 
Te,gge pleu,monaj oi;nw|( to. ga.r a;stron perite,lletai(
av d v w;ra cale,pa( pa,nta de. di,yais v uvpa. kau,matoj(
a;cei d v evk peta,lwn a;dea te,ttix É a;i? kakcew,n) Ë 
a;nqei de. sko,lumoj( ktl)5
È possibile stabilire un confronto fra Sapph. fr. 101A V. ed il passo esiodeo, che metta in rilievo le
scelte compositive della poetessa di Lesbo, indipendenti da quelle del frammento di Alceo. Nella
sua ode, in particolare, anche Saffo presta grande attenzione alla sfera uditiva della cicala, con un
elaborato uso di termini sonoro-musicali che si rifà esplicitamente al modello esiodeo, del quale
richiama anche il calore, quasi certamente, della stagione estiva:
(Hes., Op. vv. 582-584): (Sapph. fr. 101A V.):
    kai. hvce,ta te,ttix         pteru,gwn d v u;pa
dendre,w| evfezo,menoj ligurh.n kataceu,et v avoidh.n kakce,ei ligu,ran avoi,dan(
pukno.n up`o. pteru,gwn( o;ppota flo,gion kaqe,&†
tan  evpipta,menon †  kataudei,h † †6
     e la sonora cicala             da sotto le ali
posandosi sull'albero, versa un nitido canto versa un nitido canto, 
continuamente, da sotto le ali, quando un ardente ...
... volando ...
Sebbene gli ultimi due versi del frammento saffico siano da considerare locus desperatus, è tuttavia
1 Cf. anche Gentili-Catenacci 2007, p. 191.
2 Cf. Ercolani ibid., p. 355 per lo studio dell'avverbio pukno,n, riferimento alla continuità ed alla ripetitività del canto,
più che alla sua "compattezza",  e per l'interpretazione di  kataceu,et v  come elisione di  kataceu,etai  (ind. pres.)
piuttosto che di kataceu,eto (cong. aor. a voc. breve). 
3 Il verbo del canto, a;|dw, definisce il frinire delle cicale, ad esempio, in Aristofane (Av., v. 39), in Platone (Phdr. 258e,
259c), nella Retorica (1395a) e in HA VIII, 601a di Aristotele, e in Teocrito (I, v. 148).
4 Cf. kakce,etai: Sapph. fr. 31 V., v. 13; kakce,ei: id. fr. 101A V., v. 2; kÐa,kceeñÎ: Alc. fr. 36 V., v. 14; ka,kcee: Alc. fr. 50
V., v. 1.
5 Altre integrazioni possibili in Degani-Burzacchini 20052, p. 235.
6 Liberman 1992, p. 46 propone il testo con le seguenti correzioni:  pteru,gwn d v u;pa Õ kakce,ei ligu,ran avoi,dan( Õ
o;ppota flo,gion ka,oj Õ ga/n ovmpepta,menon katau,ei)
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possibile apprezzare il cambio di prospettiva della poetessa rispetto al modello esiodeo, e la sua
distanza dal frammento alcaico 347 V. Per quanto la citazione di Demetrio ci consente di constatare,
in Saffo il riferimento al suono della cicala è preceduto dalla visualizzazione del punto fisico da cui
esso si propaga (pteru,gwn d v u;pa). In questo caso, sul piano grammaticale, la preposizione up`o, (eol.
uvpa,) reggente il genitivo indica il luogo da cui nasce il suono. Non bisogna di certo confondere il
punto di vista scientifico di Aristotele (secondo cui le cicale producono suono con il vibrare del loro
diaframma) con il punto di vista dei poeti, secondo cui il suono nasce da sotto le ali dell'animale,
non in senso anatomico, ma in senso simbolico, cioè dalla loro parte più intima, quella che negli
umani corrisponde, con significato più largo e più profondo, alla  frh,n.  Una immagine simile a
quella del canto delle cicale, che nasce "da sotto le ali", si ritrova nell'Inno omerico XXI, ad Apollo,
v. 11: 
Foi/be( se. me.n kai. ku,knoj up`o. pteru,gwn li,g v avei,dei
      Febo, te anche il cigno canta in maniera penetrante da sotto le ali
Anche in questo caso si ha la definizione dell'origine "interna" del canto di un animale sacro quale il
cigno, insieme alla definizione qualitativa del suo canto (li,ga) e all'umanizzazione del suo verso
(avei,dein). A queste qualità, il  poeta dell'inno aggiunge quelle, in parte simili,  in parte differenti,
dell'aedo (ibid., vv. 3-4):
          se. d v avoido.j e;cwn fo,rmigga li,geian 
hd`ueph.j prw/to,n te kai. u[staton aive.n avei,dei)
te l'aedo dalla dolce parola tenendo la penetrante fo,rmigx
per primo e per ultimo sempre canta2.
Il  sintagma  ku,knoj up`o.  pteru,gwn compare  anche  in  Terpadro  (fr.  1  Gostoli),  e  probabilmente
costituisce, secondo Gostoli 1992, pp. 143-144, «una espressione formulare-proverbiale che, per la
sua struttura ritmica, corrispondente alla misura di un hemiepes, poteva entrare facilmente nei più
diversi contesti metrici». Riguardo all'intepretazione sul piano semantico, tuttavia, ci discostiamo
dalla stessa studiosa, che intende u`po, + genitivo nel senso tecnico-sonoro "con l'accompagnamento
delle ali": 
È evidente che il battito delle ali era sentito come elemento ritmico-strumentale di accompagnamento
al canto3.
  
Come risulta evidente dal confronto con le cicale, il cantare up`o. pteru,gwn ha un significato visivo,
e non  uditivo. I versi dell'Inno omerico XXI confortano questa interpretazione. Al v. 1, infatti, il
poeta presenta, in ordine di successione verbale: il destinatario del canto (Foi/be( se,); l'esecutore del
canto,  ovvero il  cigno (ku,knoj);  il  luogo da cui  proviene  il  suono,  ovvero da  sotto  le  ali  (up`o.
pteru,gwn);  la  qualità  della  sua  voce  (tramite  l'avverbio  li,ga);  l'umanizzazione  del  suo  canto,
(attraverso  il  verbo  avei,dein).  Similmente,  ai  vv.  4-5,  il  poeta  rievoca  il  destinatario  (se,),  poi
menziona  l'aedo,  l'immagine  dello  strumento  (e;cwn  fo,rmigga),  la  qualità  del  suono  del  suo
accompagnamento e  quella  della  sua voce  (li,geian  |  h`dueph,j)  e,  alla  fine,  il  verbo  avei,dein.  La
corrispondenza  dei  membri  è  patente:  all'espressione  up`o.  pteru,gwn  per  il  cigno  corrisponde
1 Càssola  1975,  p.  379  dubita  che  questi  versi  appartenessero  ad  un  esordio,  preferendo  intendere  l'intero
componimento come un congedo. 
2 Per un approfondimento a h.Hom. XXI, cf. pp. 171-172.
3 Gostoli 1992, p. 144.
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l'espressione  e;cwn fo,rmigga per l'aedo. L'associazione "e;cw + strumento musicale" fa soprattutto
riferimento al suo trovarsi fra le mani dell'esecutore. L'azione del "tenere una fo,rmigx", infatti, per
quanto  sia  completata  da  un  epiteto  sonoro  (cf.  li,geian),  intende  richiamare  principalmente
l'immagine del poeta che tiene fra le sue mani il suo strumento. Questo parallelo, che pure Gostoli
sottolinea  (p.  144),  riguarda  non il  tipo  sonoro  di  accompagnamento1,  bensì  la  visualizzazione
dell'origine del suono, caratteristica presente anche nei passi di Esiodo e di Saffo. 
Dopo aver menzionato l'origine fisica del canto, "da sotto le ali", Saffo passa alla descrizione sonora
della  cicala,  che  metaforicamente  "versa  (kakce,ei)  nell'aria"  un canto  definito,  come in Esiodo,
secondo  le  nozioni  di  chiarezza  e  di  limpidezza  (ligu,ran  avoi,dan),  caratteristiche  tipiche  del
penetrante frinire del nobile insetto. Nell'ode saffica, inoltre, la menzione del te,ttix potrebbe aver
preceduto il  riferimento  visivo alle sue ali  e  la descrizione  sonora del  canto che questo insetto
"versa", metaforicamente, nell'aria estiva. Si veda lo schema riassuntivo dei tre passi trattati.
Autore e opera Esiodo, 
Opere e i Giorni, 
vv. 582-584
Alceo, 
fr. 347 V., v. 3
Saffo, 
fr. 101A V., vv. 1-2 (?)
Percezione dell'eco v. 582:  hvce,ta v. 3: a;cei -
Individuazione visiva
della fonte sonora
v. 583: dendre,w| evfezo,menoj
v. 584:  u`po. pteru,gwn
v. 3: evk peta,lwn v. 1 (?):  pteru,gwn d v u;pa
Menzione del te,ttix v. 582: hvce,ta te,ttix v. 3: a;dea te,ttix -
Descrizione dello
spandersi del suono
v. 583: kataceu,etai - v. 2 (?): kakce,ei
Definizione della
qualità del verso
v. 583: ligurh.n ))) avoidh.n
v. 584: pukno.n
v.3: a;dea v. 2 (?):  ligu,ran avoi,dan
Anche nello Scudo pseudo-esiodeo2, infine, è possibile leggere una pregevole rielaborazione degli
elementi fin qui studiati in Esiodo, in Alceo e in Saffo, che nei loro versi richiamano l'insieme di
sensazioni tipiche dell'estate, e in particolare, la calura e il suono delle cicale. Ai vv. 393-397 dello
Scudo di Eracle, infatti, l'anonimo autore sembra imitare Esiodo "variando sul tema" della stagione
estiva:
=Hmoj de. cloerw|/ kuano,pteroj hvce,ta te,ttix    quando la sonora cicala dalle ali azzurre, posandosi
o;zw| evfezo,menoj qe,roj avnqrw,poisin avei,dein        su un verde ramo, a cantare l'estate per gli uomini
a;rcetai( w|- te po,sij kai. brw/sij qh/luj eve,rsh(     comincia – lei a cui è bevanda e cibo la femminea rugiada,
kai, te panhme,rio,j te kai. hvw/|oj ce,ei auvdh.n    e tutto il giorno e dall'aurora versa la voce
i;dei evn aivnota,tw|( o[te te cro,a Sei,rioj a;zei(    nella più terribile calura, quando Sirio brucia la pelle,
Il testo delle Opere è ben leggibile in filigrana, fra gli orpelli e le ornamentazioni che caratterizzano
la  compiaciuta  emulazione  del  modello  esiodeo  in  quest'opera,  il  cui  stile  abbonda  di  dettagli
1 L'uso di u`po, + genitivo è sempre legato ad un senso, per così dire, antropico dell'accompagnamento strumentale, e
mai ad una situazione estranea alla diretta presenza umana, come quella di un animale che canta. Gostoli porta, a
sostegno della sua esegesi, Ar.  Av., vv. 769-774:  Toia,de ku,knoi |  tio tio tio tio |  summigh/ boh.n om`ou/ pte&|roi/si
kre,kontej i;acon  vApo,llw | tio tio tio ti,gx( | o;cqw| evfezo,menoi par v  [Ebron potamo,n\ in cui i cigni emettono una
boh, confusa, insieme al battere d'ali, e in questo modo fanno risuonare il nome di Apollo, dopo essersi posati sulle
rive del fiume Ebro. Neanche in questo caso il battere delle ali è da intendersi come "accompagnamento ad un
canto",  in  vece  di  strumento  musicale;  esso  rappresenta,  al  contrario,  uno  dei  rumori  che  contribuisono  alla
sensazione di rimbombo, con il quale i cigni celebrano Apollo. Non a caso, in questi versi, non compaiono i termini
del canto composto e ben articolato che è possibile riscontrare in Esiodo, in Saffo e in h.Hom. XXI.
2 Sulla paternità di quest'opera, quasi certamente non attribuibile ad Esiodo, cf. Arrighetti 1998, pp. 479-481. 
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descrittivi, di immagini e di similitudini1.   
Anacr. fr. 373 PMG = 93 Gentili, vv. 2-3
oi;nou d v evxe,pion ka,don\ nu/n d v ab`rw/j evro,essan 
ya,llw phkti,da th/| fi,lh| kwma,zwn  paidi. ab`rh|/ )† †
ma bevvi fino in fondo un orcio di vino; e ora mollemente l'amabile 
cetra fo vibrare cantando per la cara ...
 
Fonte: Heph. Ench. X, 4, p. 33 seqq. Consbr.
Metro: tetrametri gliconici catalettici, cosiddetti "priapei" (gliconeo + ferecrateo)2.
Dopo aver mangiato un piccolo pezzo di focaccia e aver bevuto fino all'ultimo sorso un orcio di
vino (vv. 1-2), Anacreonte manifesta l'intenzione di suonare la phkti,j e di cantare, probabilmente in
onore di una fanciulla. La phkti,j era un tipo di arpa di origine lidia, a corde doppie o simpatiche
(come la settecentesca viola d'amore, alcuni modelli di mandolino o il sitar indiano), ma consonanti
tra loro in ottava3. Il suo suono doveva essere particolarmente dolce, al tal punto che Saffo elogia
una fanciulla sostenendo, per iperbole, che ella  «è molto più melodiosa della  phkti,j, e più aurea
dell'oro» (fr. 156 V.):
    po,lu pa,ktidoj avdumeleste,ra ))))
cru,sw crusote,ra ))))4 
L'epiteto evro,eij, che Anacreonte attribuisce alla phkti,j, richiama il concetto di passione amorosa che
il  poeta  lega  al  suo  strumento,  sia  in  riferimento  al  contesto  esecutivo  del  simposio,  sia  in
riferimento al concetto stesso di musica. L'amabilità della  phkti,j, infatti, richiama non soltanto il
piacere che essa dà all'uditorio, ma anche il piacere erotico della situazione che lo stesso strumento
contribuisce a creare. In altre parole, con l'espressione  evro,essa phkti,j  Anacreonte fa riferimento
non soltanto al piacere fisico dell'esecuzione e dell'ascolto da parte di poeta e simposiasti, ma anche
all'ambientazione sonora che fa da sottofondo alla compagnia delle  auvlhtri,dej. Inoltre, strumenti
musicali come la  phkti,j  e la  lu,ra, rappresentano per i Greci un'idea di piacere più concettuale,
legata al mondo apollineo, e affine ad elementi simbolici come la luce, la salute, la bellezza, la
ricchezza, la fama. L'associazione semantica adottata da Anacreonte,  evro,essa phkti,j, può essere
confrontata con alcuni importanti passi della letteratura arcaica. Per dare un esempio, si ricordino i
versi iniziali della Radina stesicorea, opera in cui l'elemento erotico è fondamentale per lo sviluppo
della  storia  fra  l'omonima  protagonista  ed  il  cugino  Leontico,  in  cui  il  poeta  richiama  la
connotazione amorosa del canto e della lu,ra (Stesich. fr. 278 PMGF):
a;ge Mou/sa li,gei v a;rxon † avoida/j evratw/n u[mnwn †
Sami,wn peri. pai,dwn evrata/| fqeggome,na lu,ra|)
1 Cf. Arrighetti ibid., p. 481.
2 Cf. Gentili-Lomiento 2003, p. 165.
3 Vd. Del Grande 1957, p. 209, West 1992a, p. 71. 
4 Cf. p. 5.
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Orsù, penetrante Musa, da' inizio al canto di amorosi inni
risuonando con l'amorosa lu,ra intorno a fanciulli samî1.
Anche nell'Inno omerico a Hermes, il poeta saluta enfaticamente la ce,luj, esaltando la sua amabile
forma (v. 31): 
Cai/re fuh.n evro,essa
 
Questo inno omerico, inoltre, è uno dei più antichi testi a rilevare esplicitamente la connessione
socio-culturale  fra  il  senso  di  delicatezza  e  il  mondo  dei  cordofoni2.  Nell'insegnare  l'arte  della
ki,qarij  ad Apollo, infatti, Hermes ricorda la dolcezza e la delicatezza che bisogna usare nel far
vibrare "con mano morbida" le sue corde. Usando la forza, invece, il risultato sarà un suono fuori
tono, di corda "a vuoto" (h.Merc., vv. 482-488):  
     o[j tij a'n auvth.n 
te,cnh| kai. sofi,h| dedahme,noj evxereei,nh|(
fqeggome,nh pantoi/a no,w| cari,enta dida,skei(
re`i/a sunhqei,h|sin avqurome,nh malakh/|sin(
evrgasi,hn feu,gousa duh,paqon\ o]j de, ken auvth.n 
nh/i?j evw.n to. prw/ton evpizafelw/j evreei,nh|(
ma.y au;twj ken e;peita meth,ora, te qrulli,zoi)           
se qualcuno 
dopo aver imparato, con arte e dottrina la accorda, 
risuonando ella insegna alla mente tutte le cose graziose, 
purché suonata con piacere3, senza affanno, con morbida familiarità,
giacché ella rifugge dallo sforzo logorante. Ma qualora invece qualcuno
essendo inesperto, all'inizio, ricerchi (i toni) con violenza, 
allora, fuori tono, ella stonerebbe in vano.  
La cura e la delicatezza con cui Hermes consiglia di usare il cordofono, rispecchiano da una parte il
suo suono, che non è mai violento, seppur penetrante (cf., e.g., li,geia fo,rmigx in h.Hom. XXI, v. 3),
e  dall'altra  l'eleganza  della  sua  forma  e  la  leggerezza  dei  movimenti  di  chi  la  suona.  Queste
caratteristiche,  unite  ai  rimandi  ad  Apollo  e  alla  società  aristocratica,  fanno  dei  cordofoni  gli
strumenti  simbolo  del  prestigio  culturale  ellenico.  Nei  versi  di  Anacreonte,  la  familiarità  e  la
competenza nel suonare la  phkti,j  sono espresse dal verbo  ya,llw. Suonare le corde pizzicandole
con le dita è, presso i Greci, una pratica ben distinta dal suonarle con l'ausilio di un plettro (krou,ein
tw|/ plh,ktrw|)4. Il risultato sonoro doveva essere paragonabile a quello di una chitarra le cui corde
sono pizzicate dalle sole dita. Ateneo (IV, 183d) ricorda che soltanto i migliori musici sono capaci
di suonare cordofoni senza ricorrere al plettro: mousikw/tatoj w'n kata. cei/ra di,ca plh,ktrou e;yalle.
L'associazione fra il concetto di eleganza e strumenti come la  lu,ra, è dovuta, oltre che alla loro
forma ed al loro suono, anche al  movimento della mano (dita e polso) dell'esecutore sulle loro
corde.  Tuttavia,  la  nozione  di  a`brosu,nh,  di  etimologia  molto  incerta,  è  attestata  soprattutto  in
riferimento alla  visualizzazione dell'eleganza, sia nei movimenti che nelle forme5. Per tali ragioni,
con l'avverbio  a`brw/j, Anacreonte richiama il concetto di eleganza non in senso sonoro-musicale,
1 Vd. questo fr. anche a p. 138.
2 Cf. la parafrasi di Imerio all'Inno ad Apollo di Alceo (or. XLVIII, 10 sgg., p. 200 sgg. Colonna = fr. 307c  V.), in cui,
nella calura estiva, la lu,ra si rende graziosa per il dio: h `lu,ra peri. to.n qeo.n ab`ru,netai.
3 Per il significato del verbo avqu,rw, vd. pp. 153-154
4 Cf. LSJ s.v. Ya,llw.  Il  medesimo verbo compare anche in Anacr. fr. 374 PMG = 96 Gentili,  in cui il  poeta si
descrive alle prese con la ma,gadij, arpa a venti corde.
5 Vd. pp. 37-39. 
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ovvero in riferimento alla linea melodica, ma in senso visivo, per evocare il movimento delle sue
dita sulle corde. L'espressione "fare vibrare mollemente l'amabile cetra" associa all'eleganza e alla
morbidezza  del  suono del  canto  accompagnato  dallo  strumento,  l'evocazione  dei  gesti  eleganti
dell'esecutore. In questo modo, Anacreonte genera un'associazione sinestesica del tutto perspicua ai
partecipanti  del  banchetto:  i  convitati,  infatti,  mentre  godevano  del  canto  accompagnato  dalla
phkti,j,  potevano anche cogliere la bellezza visiva della scena, ed in particolare l'eleganza della
forma dello strumento e quella delle mani del suo esecutore. Alla iunctura ya,llein phkti,da il poeta
fa seguire, nello stesso verso, il verbo kwma,zein, il cui significato è strettamente legato alla gioia e
alla sfrenatezza del kw/moj bacchico, momento conclusivo del simposio, che si caratterizza per i suoi
canti  spiegati  accompagnati  da danze,  spesso al  suono dell'  auvlo,j,  eseguiti  con l'intento di fare
schiamazzo (cf. ps.-Hes.  Sc., v. 281:  ne,oi kw,mazon up` v auvlou/, e Thgn. v. 1065  kwma,zonta met v
auvlhth/roj avei,dein)1. Il valore culturale di questo verbo potrebbe arricchire il frammento, intriso di
eleganza ionica, di un tono più specificatamente orgiastico. Tuttavia, il dativo di vantaggio th/| fi,lh|
suggerisce per  kwma,zw il significato neutro e meno pregnante – attestato anche in Pindaro2 -,  di
"cantare  in  onore  di  qualcuno"  o,  secondo  Gentili  1958,  p.  159,  di  "cantare  una  serenata  per
qualcuno". Con grande raffinatezza retorica, Anacreonte intreccia, in quest'ode, termini desunti dal
linguaggio musicale (ya,llw phkti,da ))) kwma,zwn), con elementi caratterizzanti il simposio e la sua
componente visiva. l'amore (evro,essan, th/| fi,lh|) e l'eleganza ionica (a`brw/j). 
Anacr. fr. 375 PMG = 95 Gentili
   ti,j evrasmi,hn 
tre,yaj qumo.n evj h[bhn tere,nwn hm`io,pwn u`p v auvlw/n 
    ovrcei/taiÈ
chi, all'amabile 
       giovinezza volgendo l'animo, danza al suono 
       di teneri flautini3?
Fonte: Ath. (om. E) IV, 177a – 182c (I 397 Kaibel).
Metro: al v. 2: tetrametro gliconico ipercatalettico4. 
Mentre  canta  accompagnandosi  con  uno  strumento  a  corde  in  presenza  di  altri  commensali,
Anacreonte ricostruisce, con il potere della melodia e delle parole, una scena tipica del simposio,
evocandone  alcuni  elementi  emblematici,  come il  concetto  di  "bella  giovinezza",  ed  il  piacere
visivo-uditivo  legato  alle  danze  e  alla  musica.  Questi  ultimi,  nell'immaginario  arcaico,
rappresentano l'irrinunciabile complemento a situazioni di beatitudine, come ad esempio le riunioni
degli dèi. A livello umano, e in un'ottica più pragmatica, inoltre, il canto e gli strumenti musicali
1 Sullo stretto legame fra il kw/moj ed il mondo musicale, cf. DnP VI, s.v. Komos, p. 706.
2 Cf. I. VII, vv. 6, 20; N.  I, vv. 3, 72, X, v. 35.
3 Pur consapevoli della non differenza organologica fra flauti e auvloi,  propendiamo per una traduzione più semplice,
"flautini", carica di una certa tenerezza (grazie al diminutivo), piuttosto che per una perifrasi che appesantirebbe il
testo e l'immediata comprensione del sintagma hm`i,opoi auvloi, .
4 Vd. Gentili-Lomiento 2003, p. 165 n° 64.
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conferiscono dolcezza e gradevolezza al simposio, aggiungendo un  piacere sonoro alla fruizione
visiva, tattile e olfattivo-gustativa del banchetto. Il senso di piacere che i Greci associano al mondo
dei suoni è complementare all'idea positiva di giovinezza, che è la stagione della vita in cui tutti i
piaceri sono goduti con maggiore intensità1. 
Alla luce di queste riflessioni, è possibile analizzare il valore linguistico-culturale della domanda
rivolta da Anacreonte al suo ipotetico interlocutore, in fr. 375 PMG = 95 Gentili. Nel linguaggio
letterario, i concetti di mollezza e di dolcezza, legati originariamente ai registri del tatto e del gusto,
perdono presto la loro pregnanza a causa della frequenza di associazione con altre sfere sensoriali.
Per dare un esempio, l'associazione sinestetica "voce di miele" (meli,ghruj), in seguito ad un suo
abusato impiego nel linguaggio letterario – e si deve ammettere, anche nel linguaggio quotidiano -,
non  rimanda  più,  a  livello  della  fantasi,a  aivsqhtikh,  alla  sensazione  gustativa  provata  da  chi
gustasse del miele, ma ad un concetto più astratto e meno pragmatico di dolcezza. L'abilità del
poeta,  in casi simili,  di  dead metaphor,  sta nel riflettere sulla "verità semantica" (cf. l'aggettivo
e;tumoj) dell'espressione, e a rivitalizzarla attraverso abili accostamenti nella sequenza verbale, o
collocandola  in  punti  nevralgici  del  testo,  in  modo  da  enfatizzarla.  Fin  dai  primi  testi  della
letteratura greca, la "dolcezza" è elemento qualificante di molteplici suoni: in Omero, le Sirene
cercano di adescare Odisseo per mezzo dell'ascolto di un "suono di miele" (meli,ghrun ...  o;pa  in
Hom.  Od. XII, v. 187), mentre Esiodo sostiene che la voce di colui che le Muse amano "scorre
dolce"  dalla  sua  bocca  (glukerh,  oi ` avpo.  sto,matoj re`,ei auvdh, in Th.,  vv.  96-97)2.  Dal  notevole
numero di simili associazioni fra l'idea di dolcezza e varie forme sonore, si deduce che anche per i
Greci arcaici dire che "un suono è dolce" rientra in un livello piano della comunicazione, ovvero nel
linguaggio di uso corrente. Meno comuni, e per questo più legate al senso di xeniko,n proprio della
lingua poetica, sono invece le associazioni fra il registro sonoro ed elementi percepibili attraverso il
senso  del  tatto.  Anche  in  riferimento  alla  lingua  italiana,  si  pensi,  ad  esempio,  al  concetto  di
morbidezza, che è una delle migliori qualità che una voce o il suono di uno strumento possano
possedere  (e  a  cui  si  oppone la  caratteristica  negativa  della  "ruvidezza"),  o,  come alcuni  versi
possono attestare, al concetto di freschezza di suoni o parole3. Nei versi di Anacreonte, sebbene la
tenerezza rappresentata da  te,rhn possa riferirsi,  per enallage,  alla giovinezza  h[bh4,  o al  danzare
ovrce,omai5,  tuttavia,  sembra  più  appropriato  intendere  questo  aggettivo  secondo  il  suo  rapporto
grammaticale con gli hm`i,opoi auvloi,  dei quali completa il senso con un'inattesa caratteristica tattile.
Secondo  questa  chiave  interpretativa,  "i  teneri  flautini"  costituisce  una  chiara  ed  espressiva
associazione sinestetica, in cui il senso fisico della tenerezza è associato al suono di flauti, ritenuti
famosi  per  la  morbidezza  infantile della  loro  tessitura  timbrica.  Infatti,  nel  passo  che  segue la
citazione di questo frammento, Ateneo spiega che questi flautini, propriamente "a tre fori"6, sono
strumenti non da competizione ma usati nelle feste, più piccoli dei flauti virili (a sei fori, gli auvloi.
te,leioi)  e  chiamati  paidikoi,  in  riferimento  all'altezza  dei  loro  suoni7.  Poiché  è  da  escludere
un'improbabile tenerezza del loro materiale costitutivo8, questi h`mi,opoi auvloi, sono definiti teneri da
1 Cf. commento a Sapph. fr. 44 V., vv. 24-27, 31-34, p. 39 sgg. 
2 Per un'analisi più approfondita del rapporto fra l'idea di dolcezza ed il suono della voce, vd. pp. 48-50. 
3 Si pensi all'esempio dannunziano «Fresche le mie parole nella sera», v. 1, in "La sera fiesolana" (1899).
4 Concorderebbe con questa ipotesi V. Bers, a cui abbiamo sottoposto il verso di Anacreonte, e che tuttavia dà una
definizione ristretta di enallage, in 1974, p. 1. Cf. espressioni come te,ren a;nqoj h[bhj in Hes. Th., v. 988, parqe,noj
te,reina in Hippon. 90, paidi. terei,nh| in Thgn. v. 261. Altri esempî dell'associazione tenerezza-giovinezza sono in
Pi. N. V, v. 6, e forse anche in Alc. fr. 397 V. (tere,naj a;nqoj ovpw,raj). 
5 Cf.  Anacr. fr. 390 PMG: kalli,komoi kou/rai Dio.j wvrch,sant v evlafrw/j.
6 Cf. Gentili 1958, p. 160 n° 1.
7 Cf. Ath. IV, 176f, 182c. Per la denominazione di questi strumenti, che rispecchia le altezze delle rispettive voci
umane (flauti "virili", flauti "da fanciulli"), cf. Citelli 2001, I, p. 441 n° 4. 
8 Secondo  Polluce  (IV,  71),  gli  auvloi,  possono  essere  realizzati  non  soltanto  con  canne  o  loto  -  materiali  solo
relativamente teneri -, ma anche con corna, avorio o bronzo, a cui di certo non può confarsi il concetto di tenerezza.
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Anacreonte in riferimento alla dolcezza ed alla morbidezza del loro suono1. Il poeta crea così una
felice combinazione fra i sensi del tatto (rappesentato da  te,rhn) e dell'udito (rappresentato dagli
auvloi,).  Nella  poesia  antica  questo  tipo  di  associazione  è  abbastanza  raro.  Il  confronto  più
illuminante può essere stabilito,  in ambito elegiaco,  con la  pai/j  che in  Teognide (vv.  265-266)
emette «un qualcosa di tenero» dalla bocca, mentre il poeta, abbracciandola, le bacia il collo:  
e;nqa me,shn peri. pai/da labw.n avgkw/n v evfi,lhsa 
   deirh,n( h` de. te,ren fqe,gget v avpo. sto,matoj)
In un altro passo di Alceo potrebbe esservi l'accostamento fra la tenerezza di un giovane corpo e la
morbidezza del canto, sensazioni legate ad un approccio "tattile" dell'amore in contesto simposiale.
Si tratta della testimonianza papiracea del fr. 39a V. di Alceo (P.Oxy. 1233, fr. 8), in cui il poeta
sembra opporre alla durezza della vecchiaia, elemento inevitabile assegnato agli uomini da Zeus, i
piaceri della vita: il  vino e l'amore, ma soprattutto i canti e i teneri fanciulli.  Se si accetta, con
Liberman 1999, p. 352, l'integrazione di Diehl al v. 5 (pai,]dwn), il testo presenta un interessante
accostamento sinestetico3: 
pai,#dwn avpa,lwn s v u;mnÎ
Non è possibile stabilire quale rapporto grammaticale leghi i  "teneri  fanciulli"  al  canto – a cui
farebbe  riferimento,  quasi  certamente,  il  lacunoso  u;mn[.  Tuttavia,  è  lecito  ipotizzare  che
l'accostamento di questi due elementi tipici del simposio, ovvero i fanciulli ed i canti,  potrebbe
derivare dal piacere che entrambi, in un senso "tattile" più o meno metaforico (il contatto con i
morbidi corpi da una parte, l'ascolto della tenera voce dall'altra), possono suggerire all'immaginario
dell'uditorio arcaico.   
T. Simon. 1
o`  Simwni,dhj  th.n  me.n  zw|grafi,an  poi,hsin  siwpw/san  prosagoreu,ei(  th.n  de.
poi,hsin zw|grafi,an lalou/san)
Simonide definisce la pittura poesia che tace, e la poesia pittura che parla.
 
Fonte: Plu. De glor. Athen. 346f. 
Poeta: fort. Simonide di Ceo.
Genere:  probabilmente  i  versi  originarî appartenevano  ad  un  componimento  di  lirica  corale
(encomio, peana, epinicio).
Dialetto: da questa citazione non emerge l'originaria veste del dorico poetico4. 
1 A questa associazione potrebbe aggiungersi il riferimento contestuale alla "tenera" età dell'ipotetica etèra invitata ad
animare il banchetto con danze, al suono degli  auvloi,.  Gentili 1958 traduce  «auli esigui», motivando tale scelta
linguistica a p. 160 n° 1. 
2 Questa integrazione non è accolta in sede testuale, ma solo ricordata in apparato critico, da Voigt 1971, pp. 191-192.
3 Cf.  l'interpretazione  di  Liberman 1999,  p.  35,  che  si  spinge  a  tradurre:  «la  célébration de  (?)  tendres  jeunes
garçons». 
4 Poltera 2008, p. 9 precisa che la lingua di Simonide è una lingua d'arte, con coloriture doriche, forme epiche ed
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Bergk, nella sua quarta edizione dei poeti lirici, a p. 522 (n° 190B) riporta la seguente citazione,
tratta dal Peri. evnergei,aj daimo,nwn di Michele Psello (par. 15):  kata. Simwni,dhn o `tou/ lo,goj tw/n
pragma,twn eivkw,n evstin1.  Secondo il  filologo,  il  quale  non crede all'attribuzione a  Simonide,  si
tratterebbe di un detto popolare (apophthegma). È possibile accostare la citazione dello Psello a
quella, più precisa, del  De gloria Atheniensium di Plutarco, e gettare luce sulla validità di queste
testimonianze.  L'affermazione di  Michele Psello  potrebbe derivare da una tradizione di  matrice
plutarchea. La critica oggi, forse sulla scorta del giudizio espresso da Bergk nel 1882, tende ad
escludere l'ipotesi della paternità simonidea per entrambe le testimonianze. Page 19834 non affronta
l'esame dei due passi, non citandoli né fra i testimonia, né fra gli apophthegmata. Poltera 2008, p.
84 presenta i due passi classificandoli come  testimonia, senza corredarli di commento. Il motivo
principale  di  questa  esclusione  è  da  ricercarsi  nel  fatto  che  Plutarco  è  l'unico  autore  antico  a
ricondurre l'associazione "pittura parlante - poesia muta" a Simonide. Thiolier 1985, p. 73 ricorda
come,  insieme  ad  altre  opere,  la  Rhetorica  ad  Herennium (IV,  28)  riprenda  questa  stessa
affermazione  senza  attribuirla  ad  alcun  autore,  ma  evidenziando  soltanto  la  figura  della
commutatio2. Secondo le fonti di cui disponiamo, Plutarco è pertanto l'unico ad avere attribuito a
Simonide  la  famosa  associazione  sinestesica.  L'erudito  greco  sembra  conoscerla  tanto  bene  da
poterla  citare  più  volte,  rielaborandola  secondo  il  principio  della  variatio.  Nel  IX  libro  delle
Quaestiones convivales, il problema XV consiste nell'individuare le analogie e le differenze fra la
poihtikh.  te,cnh  e  la  ovrchstikh.  te,cnh  (747a  sgg.).  Come  la  danza  è  costituita  da  movimenti
(kinh,seij)  e  posizioni  (sce,seij),  così  il  canto  si  compone  di  suoni  (fqo,ggoi)  e  di  intervalli
(diasth,mata)3. Più avanti, Plutarco, per bocca del personaggio Ammonio, usa il detto di Simonide,
modificandolo  apertamente  e  trasponendolo  (il  verbo  usato  è  metati,qhmi)  in  una  "versione
orchestica", in modo da considerare la danza "poesia muta" (poi,hsin siwpw/san) e la poesia "danza
che suona"  (fqeggome,nhn o;rchsin)4.  Questa  variatio dell'affermazione simonidea  la  renderebbe,
secondo lo stesso Ammonio, più efficace in quanto la poesia poco ha a che fare con la pittura,
mentre invece è in un rapporto di koinwni,a pa/sa kai. me,qexij con la danza, e questo sembra ancora
più evidente nel genere dell'iporchema (748a-b)5. Plutarco sembra rielaborare il principio antitetico
suono-silenzio, insito nell'originaria affermazione simonidea, anche in contesto morale («ci si pente
più a parlare che a tacere»), e lo fa per ben tre volte: in  De liberis educandis 10f, in  De tuenda
sanitate praecepta 125d, e in De garrulitate 514f, riconfermando altre due volte (nel De tuen. e nel
De garr.) l'attribuzione a Simonide. Poiché nell'antichità il poeta di Ceo è ritenuto uomo di grande
saggezza, Thiolier 1985, p. 74 avanza l'ipotesi secondo cui la norma morale avrebbe indotto, per
analogia terminologica, Plutarco ad attribuire a Simonide la paternità del binomio "pittura parlante -
poesia muta".  È utile inquadrare la citazione in rapporto al suo proprio contesto. Nel suo elogio
degli Ateniesei, Plutarco (345e) usa un'arguta metafora parlando degli storici che, con le loro opere,
celebrano  le  imprese  dei  generali  e  dei  re  «come  fossero  attori  teatrali»  (w[sper  drama,twn
up`okritai,), "vestendosi" della loro memoria in modo da aver parte al loro fulgore e alla loro fama. A
questa bella immagine Plutarco fa seguire una più vivida esplicitazione della sua idea (345f): 
an`akla/tai  ga.r  avpo.  tw/n  pratto,ntwn evpi.  tou.j  gra,fontaj  kai.  avnala,mpei  do,xhj  ei;dwlon
avllotri,aj( evmfainome,nhj dia. tw/n lo,gwn th/j pra,xewj wj` evn evso,ptrw|)
eolismi. Sulla lingua di Simonide, vd. anche Poltera 1997.
1 Cf. Albini 1985, p. 76 n° 4. 
2 Vd. Thiolier ibid. per le altre occorrenze della stessa affermazione, senza specifico richiamo ad un autore (Plu. De
vita et poesi Homeri 216, De audiendis poetis 17f, De adulatore et amico 58b). 
3 Plu. Quaest. conv., 747b-c.
4 Ibid. 748a. 
5 Diversa la concezione della danza nel cap. 63 del De saltatione di Luciano. Cf. Angeli Bernardini 1995, pp. 287-
293.
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l'immagine della fama altrui,  infatti,  si  riflette da coloro che compiono le azioni  su coloro che le
mettono per iscritto, e brilla,  poiché attraverso le parole le azioni di quelli  appaiono come in uno
specchio1.    
Dal punto di vista concettuale, Plutarco paragona il lavoro dello scrittore all'azione di uno specchio,
che esalta la luminosità di ciò che riflette, illuminando al contempo sé stesso. Dopo questo vivido
accostamento, segue in Plutarco l'evocazione della presa di Mantinea (362 a.C.) dipinta dall'artista
Eufranore, il quale riuscì, attraverso le immagini, ad esprimere anche la violenza dello scontro e la
tensione del combattimento2. Il dovere dello storico è, secondo Plutarco, quello di "dipingere" con
parole e discorsi quello che un pittore farebbe con colori e figure (346f-347a). In questo contesto, la
citazione «Simonide definisce la pittura poesia che tace, e la poesia pittura che parla» sottointende
l'identità fra storico e poeta nella loro azione eternatrice degli eventi umani. 
Non è possibile dare un giudizio sicuro sull'attribuzione del detto a Simonide.  È possibile però
intravedere  due  ipotesi.  Secondo la  prima,  l'espressione  sarebbe stata  "trovata"  da  Simonide  e,
grazie  alla  sua  facilità  concettuale  ed  alla  sua  evna,rgeia,  avrebbe  avuto  facile  diffusione,
cristallizzandosi  in  un  secondo  tempo  nella  forma  di  un  apophthegma3.  Tale  procedimento  è
comune  in  qualsiasi  società  che  assuma  frasi  dette  da  uomini  di  grande  saggezza  come  detti
popolari4. Secondo un'ipotesi alternativa, il detto popolare già esistente sarebbe stato attribuito a
Simonide  in  un  secondo  momento,  per  opera  di  colti  conoscitori  della  sua  opera.  A questa
tradizione,  probabilmente  ateniese5,  avrebbe  attinto  Plutarco.  Ci  riserviamo  di  affrontare  più
approfonditamente la questione in altra sede. È però utile sottolineare, sia nell'una che nell'altra
ipotesi, l'importanza che la tradizione accorda a Simonide ed alla sua poesia "plurisensoriale". A tal
proposito, Gentili 2006, p. 90 commenta:
conformi all'idea di mimesi di un dato auditivo e insieme visivo sono la denominazione della poesia
come "danza parlante", come leggiamo in un luogo di Plutarco, e le formulazioni programmatiche
della  poesia  come  "pittura  parlante"  e  della  parola  come  "immagine  della  cosa"  nella  poetica  di
Simonide (fr. 190B Bgk): una formulazione che sembra discendere dall'analoga definizione di Solone
tón lógon eídolon eînai tôn érgon (Diog. Laer. 1, 58 = Test. 165 Martina). Il senso tattile della voce,
che "aderisce alle orecchie degli uomini" (fr. 595 P.)6, la "bocca senza porta" (fr. 541, 2 P.) del ciarliero
maledico o infine il linguaggio figurativo-emozionale della Danae (fr. 543 P.) sono tra gli esempi più
significativi  di  una  poetica  che  tende  a  visualizzare  e  descrivere  ogni  elemento  dell'esperienza
sensibile.  Proprio di  questa  attitudine a  rappresentare  stati  emozionali  attraverso il  dato ritmico  e
visivo Simonide avrebbe offerto, secondo la critica antica, le prove poetiche di maggior rilievo. Lo Ps.
Longino pone l'accento su questo aspetto  incomparabile  del  linguaggio poetico di  Simonide:  egli
avrebbe superato lo stesso Sofocle nella vigorosa rappresentazione di Achille che appare sulla sua
tomba ai Greci in procinto di fare ritorno alle proprie dimore7. 
È dunque per motivi di stile e di poetica che l'ipotesi di una originaria composizione simonidea del
detto appare più probabile8.  
1 Cf. trad. di Mocci 1992, p. 45. 
2 Per le varie fasi di questa battaglia, vd. Thiolier 1985, pp. 70-71. 
3 Gentili-Catenacci 2007, p. 276, ricordano la visione disincantata di Simonide e la fama di sue espressioni lapidarie
ed incisive, divenute aforismi. 
4 Non tutti ricordano, oggi, l'origine evangelica di "detti" come:  «medico cura te stesso»  (Ev.  Luc. 4, 23),  «chi di
spada ferisce, di spada perisce» (Ev. Matt. 26, 52-53), «chi trova un amico trova un tesoro» (Si. 6, 14), «Dio vede e
provvede» (Ge. 22, 14).
5 Si ricordi che Plutarco studiò, a cavallo fra il I ed il II sec. d.C., ad Atene, dove cinque secoli prima era stato attivo,
almeno per un certo periodo e durante le Guerre persiane, il poeta Simonide. 
6 Cf. il relativo commento a p. 78 sgg.
7 Il passo dello pseudo-Longino, a cui Gentili fa riferimento, è Subl. 15, 7.  
8 Alla luce delle sue considerazioni su Simonide, anche l'anonimo del Sublime (I sec. a.C. - I sec. d.C., cf. Guidorizzi
1991, p. 256) potrebbe collocarsi nel solco della  tradizione che pochi decenni dopo sarà seguita da Plutarco.
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TAVOLA 1
Anfora  attica  del  Pittore  di  Nesso,  620-610  a.C.  ca.  Atene,  Museo  Archeologico  Nazionale,  n.i.  1002.
Fotografia da: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:National_Archaeological_Museum_of_Athens_1002
TAVOLA 3
Lucerna di terracotta, VI sec. a.C. Gela (Cl), Museo Archeologico Regionale, n.i. 31307. Fotografia concessa 
dal suddetto museo, che si ringrazia, su richiesta dell'autore.
TAVOLA 5
    
Olpe corinzia, cosiddetta Olpe Chigi, 640-630 a.C. Roma, Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia,
n.i. 22679. Fotografia da: http://institutfrancais-palermo.com/fr/node/4676 
TAVOLA 6
Idria attica con Amazzone, 490 a.C. ca. München, Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek, n.i. 2423.
Fotografia da: www.limc.ch   
TAVOLA 4
Primo antitheton (vv. 12-14):
TESTO             ouvde.n            barupenqe,sin ar`mo,zei ma,caij       fo,rmiggoj ovmfa.     kai.    liguklaggei/j coroi,
ANALISI ↑
Negazione
↑
Verbo  incatenato  fra  il
determinante  e  il
determinato del dativo
↑
Soggetto  1  preceduto  dal
suo determinante
↑
Soggetto  2  preceduto  dal
suo determinante
SIGNIFICATO
LETTERALE
«per niente/non» «si adatta  (si  connette) alle
(con  le) battaglie  dal
profondo dolore» 
«la voce di una fo,rmigx» «e  cori  dal  suono
penetrante»
SIGNIFICATO
METAFORICO
non si  adattano  alla  tristezza
della  guerra  [terminologia
non-musicale]
 i canti e le danze
[terminologia musicale]
ANTITHETON                                                                 Guerra            contro                                      Feste
Secondo antitheton (vv. 15-16): 
   
TESTO                  ouvde.n                               qali,aij                          kanaca. calko,ktupoj\  
ANALISI ↑
Negazione, con ellissi verbale
↑
Dativo
↑
Soggetto  unico,  seguito  dal  suo
determinante
SIGNIFICATO 
LETTERALE
«per niente/non» «[si  adatta/connette,  sott.]  alle/con le
feste»
«uno strepito che risuona di bronzo»
SIGNIFICATO
METAFORICO
non si adatta al sentimento di gioia
[terminologia non musicale]
il suono delle armi
[terminologia musicale]
ANTITHETON                                                                                                 Feste                 contro             Guerra
TAVOLA 2
  Adynaton
Locus Enunciato  categorico  negativo  di
possibilità1: 
~ ◊ A
(non è possibile che A)
Enunciato  controfattuale
il  cui  conseguente  è  un
enunciato  negativo  di
possibilità2:
~ B & B → ~ ◊ A 
(non  B,  ma  se  anche  B
allora non sarebbe possibile
che A) 
Enunciato  categorico  affermativo  di
possibilità:
◊ C 
(è possibile che C) 
Enunciato  categorico affermativo di
possibilità:
◊ D 
(è possibile che D) 
Hom. Il. II, vv. 488-493: 
«io  non  narrerò  né  nominerò  la
moltitudine,  neanche  se  avessi  dieci
lingue,  dieci  bocche,  una  voce
instancabile,  e  un  cuore  di  bronzo,  a
meno  che  le  Muse  olimpie,  figlie
dell'egioco Zeus, non ricordino quanti
vennero  sotto  Ilio;  narrerò  invece  i
comandanti delle navi e tutte le navi». 
Non è possibile che io elenchi tutti i
combattenti venuti a Troia (v. 488).
Non  ho  dieci  lingue,  né
cento bocche,  né una voce
instancabile, né un cuore di
bronzo, ma se anche avessi
tutto  ciò,  non  mi  sarebbe
comunque  possibile
elencare  tutti  i  combattenti
di Troia (vv. 489-490).
Soltanto le Muse possono elencare tutti
i combattenti (vv. 491-492).
Io posso elencare i soli comandanti e le
navi che andarono a Ilio (v. 493)3.
Alcm. fr. 1 Davies, vv. 96-99: 
«ella  [i.e. Agesicora]  non  è  più
melodiosa  delle  Sirene,  quelle  infatti
sono  dee,  ma  invece  [di  undici]
fanciulle, [canta come] dieci»4.
Non è possibile che Agesicora abbia
una  voce  più  melodiosa  di  quella
delle Sirene (vv. 96-97).
Le  Sirene  possono  avere  una voce
insuperabile perché sono dee (v. 98).
È possibile per Agesicora far prevalere
la sua  voce su quella  di  altre  coreute
messe insieme (vv. 98-99)5.
1 Enunciato che si riferisce al mondo attuale (categorico) e che esprime l'impossibilità di un atto (negativo di possibilità).
2 Enunciato ipotetico che si riferisce a certi mondi possibili ma non attuali (controfattuale ipotetico dell'irrealtà) la cui proposizione principale (conseguente) è un enunciato di
impossibilità (negativo di possibilità). 
3 Gli enunciati «mi è impossibile elencare tutti i combattenti» equivale a «mi è possibile elencare i soli comandanti». In simboli logici: ◊D & ~ ◊ A. 
4 Lo stato molto lacunoso del papiro non ci consente di comprendere a pieno questa formulazione di superiorità canora di Agesicora nei confronti del coro. Occorre utile, a questo
proposito, il ricorso agli scolî papiracei. Per la trattazione dei vv. 98-99, cf. Calame 1983, p. 347.
5 Gli enunciati «è impossibile che Agesicora abbia una voce più melodiosa di quella delle Sirene» equivale a «Agesicora può far prevalere la sua voce su quella di altre coreute
messe insieme». In simboli logici: ◊D & ~ ◊ A.
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Indice dei nomi e delle cose notevoli 
 
(Termini in alfabeto latino) 
 
 
Achei: pp. 20, 34, 42, 67 n° 5, 69, 72, 83, 98 n° 
1, 158 n° 5, 171, 177 n° 1, 182 n° 2 
 
Achille: pp. XIV, XV, XXIII, XXVIII, XXIX, 
XXX, 10, 13, 31, 41, 69 n° 7, 70, 83, 
108, 135, 140, 144 n° 1, 148, 149, 167, 
177 n° 1, 178 n° 8, 182, 199 
 
acqua: pp. 19, 20, 46 n° 3, 66, 72 n° 5, 76, 77, 
81 n° 1, 102, 130, 145 n° 5, 178-183 
 
acusmatico: p. 182 n° 6 (voce a.) 
 
acuto: pp. XXXIII, 30, 40, 43, 45, 67 n° 5, 136 
n° 5, 143, 145, 167, 185 n° 4 
 
Ade: pp. XXXIII, 17, 18, 25 n° 9, 65 
 
aderire: pp. 78, 82-83, vd. avrari,skw 
 
Afrodite: pp. 4, 7 n° 6, 10, 44, 48, 59 n° 7, 60 n° 6, 
61, 67-69, 77 n° 4, 84-85, 164, 179, 180 
n° 4, 181 
 
Agamennone:  pp. 12-13, 24, 50, 63 n° 4, 69, 75 n° 4, 
70, 83, 108, 162, 172 
 
Agesicora: pp. XXVII, XXXVI-XXXVII, 1-4, 6 n° 
6, 7-10, 13-14, 16 n° 6, 69 n° 1, 166, 
169-175 
 
Agido: pp. XXII, XXVII, XXXVI-XXXVII, 2, 
4, 6 n° 6, 7-10, 13-15, 69 n° 1, 166, 169, 
173-177 
 
Aiace (Tel.): pp. 42, 145 n° 4, 149, 154, 177 n° 1 
 
alate parole: pp. 67, 178, 187  
 
albero: pp. 65, 92, 185-187, 190 
 
Alcibiade: p. 140 
 
Alcinoo: pp. 3, 135, 152, 180 n° 4, 181 
 
alcione: pp. 46-48, 50-51, 79 e 82 (giorni d. a.) 
 
Alessanro Magno: pp. IX n° 4, 132 
 
ali di animali: pp. 47 nn° 4 e 8, 57 n° 3, 188, 191-192 
 
ambrosia: pp. 6, 10-11, 13, 14, 48 
 
Ammonio: pp. 78, 198 
 
Anattoria: pp. 31, 176 
ape: pp. XVI, 52 n° 11, 91, 94, 120, 187 n°  7 
 
apophthegma: p. 198-199 
 
aquila: pp. 52, 91, 94, 119, 136, 170 n° 7 
 
araldo: pp. 27, 40, 52 n° 11, 91, 96, 98, 123 n° 4, 
147  
 
aratro: pp. 6-9, 10 n° 4, 13-14 
 
Ares: pp. XXXIII, 24, 25 n° 9, 84, 133, 134 
 
argento: pp. 3-4, 41, 69 n° 1 
 
Argeo di Ceo: pp. 87-88, 156 n° 5  
 
Aristofane di 
Bisanzio: pp. 110-113, 115 n° 2 
 
Aristonico: p. 132 
 
armi: pp. V, 21, 24-26, 28, 31, 90, 132-134, 
144 n° 4, 145 n° 5, 147 n° 4, 148, 167, 
171, 177 n° 1 
 
armonia: pp. XLIV-XLV, 2, 20, 22 n° 3, 24, 34 n° 
6, 35-37, 140, 153, 166, 170 
 
Arturo (stella): pp. 9 n° 7, 77 
 
asino: pp. 92, 173, 187 
 
Atena: pp. XIV, 10 n° 5, 30, 37, 92, 95-96, 107 
n° 2, 135, 145 n° 1, 146, 148-149, 165 n° 
1, 169 n° 1, 171, 180 n° 4, 181, 187 n° 2 
 
Atene: pp. 21, 34 n° 8, 60 n° 8, 122 n° 2, 124 n° 
3, 140, 143, 146-148, 168, 199 n° 5 
 
Ateniesi: pp. XIII, 12, 43 n° 5, 44-45, 84 n° 2, 95, 
96 n° 4, 126, 141 n° 2, 143, 158 n° 5, 
161 n° 4 
 
Atossa: p. 177 
 
auleta: pp. XXXVIII, XLV, 35-37 (a. frigio), 
132 n° 2, 141 n° 4 
 
auletico: pp. 36-37, 135 n° 2, 139 
 
aulodico: pp. 36-37 
 
aureo: pp. 5, 41, 50, 65, 68-69, 94 n° 4, 127, 
156, 160, 164, 193 
Aurora: p. 3 n° 2, 4 n° 2, 48, 59-61, 84 n° 2, 173, 
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177 n° 2, 192 
 
Bacco: pp. 20, 101, 108 n° 1 
 
banchetto:  pp. XL, XLII, 14, 18, 25, 56, 74, 101, 
114, 134, 151, 152, 154, 179, 195, 196, 
197 n° 1 
 
barbaro/a: pp. 12, 19 n° 6, 101 
 
bellezza: pp. V, XV, XVI, XIX, XXII, XXXVI, 
XXXVII, XXXVIII, 2-5, 9-10, 13, 20, 
28, 31, 38, 40-41, 48, 52, 58-61, 63-65, 
67-70, 75, 82, 87, 99-100, 116 n° 3, 119, 
128, 141, 161 n° 1, 163, 164, 165-166, 
169-171, 175-177, 193, 195 
 
bere: pp. 21 n° 1, 65 ("b. con le orecchie"), 
101, 103 
 
Berufsdichter: pp. 123-124 
 
biancore: p. 60 
 
biondo/a: pp. 67-69, 75 n° 4, 165, 170 
 
book-culture: pp. VII-VIII, XIII, 9 n° 2 
 
Borea: pp. 84-85, 102 
 
bosco / boschetto: pp. 69 n° 6, 74 n° 6, 179, 178 n° 8 (b. 
Sacro), 180-181, 183 
 
bramito: pp. 106-108 
 
brillante /  
brillantezza: pp. 4, 26, 47, 60, 62 n° 2, 64 n° 1, 98, 
116, 144 n° 1, 149, 173 
 
bruciare: pp. 84, 148, 182, 184, 192 
 
cadavere: pp. 115, 116 ("c. che parla") 
 
Callia di Mitilene: pp. 110-111 
 
calligramma: p. XXXI 
 
Calliope: pp. 51-53, 56, 124 n° 5, 133 
 
campana  
(di tromba): pp. 93 n° 1, 142-143, 144 n° 5, 145 nn° 
4 e 5, 145, 149 
canone  
(alessandrino): p. XXXII 
 
canto: pp. 1 n° 1, 2 n° 3, 3-5, 16-18, 20, 21 n° 
4, 25, 26 n° 2, 28-29, 33-37, 39, 41, 42 
n° 1, 43-63, 64 n° 4, 65-67, 69-71, 73, 
75-76, 80, 82, 84 n° 1, 84 n° 2, 86-88, 89 
n° 1, 90-91, 93, 95-97, 99, 116 n° 3, 117-
120, 122-131, 135-142, 147- 148, 150-
154, 156, 158-161, 163-176,  177 n° 1, 
178-179, 183, 185-188, 190- 195, 197-
198 
 
capelli: pp. 3, 4, 48, 59, 60, 63, 65, 68, 69 (c. 
aurei), 81 
Cariti: pp. 33, 35, 48 n° 3, 68 n° 6, 127, 160 n° 
2, 210 
 
carro: pp. 25 n° 5, 53, 66 n° 1, 89, 97, 117, 124 
nn° 2 e 5, 129 n° 2, 171 n° 3 
 
"cartolina sonora": p. 31 
 
Cassandra: pp. 12, 70, 72, 109 n° 4, 161-162, 164-
165, 172, 175 
 
cavallo: pp. 1-2, 4, 46, 55 n° 3, 177, 199 n° 5 
 
celebrare: pp. XXII, 53, 61 n° 4, 70, 72, 86, 88, 171 
n° 4, 175, 182 n° 1 
 
cerilo: pp. 46-47, 51, 63, 79, 82 
 
cerimonia/-iale: pp. XVII, XXXI, XXXVI-XXXVIII, 
XLII, 13, 28, 30 n° 1, 40-43, 173, 175-
176 
 
cervo/a: pp. 104-109 
 
Charonia tritonis: p. 113 
 
chiarezza: pp. XI, XIX, XXXI, 52 (c. sonora), 103, 
107, 138-139 (c. Sonora), 172-173 (c. 
sonora), 187 e 192 (c. sonora) 
 
chiacchierone/ 
ciarliero: p. 199, vd. kwti,loj  
 
cicala: pp. XVI, 50 n° 1, 59 n° 1, 60 n° 8, 173, 
184-188, 190-192 
 
cigno: pp. IX n° 5, XXXV n° 8, 4, 9 n° 5, 16 n° 
6, 47 n° 3, 90, 122, 128, 166, 170-174, 
175 n° 3, 191 
 
Circe: pp. 10-11, 107 n° 2 
 
Cirno: p. 175 n° 9 
 
citareggiare: pp. 29, 131, 133-134, 153 
 
citarodico: pp. 18, 33, 46, 51 
 
civetta: pp. 9 n° 5, 146, 148, 161, 166, 168-169, 
173, 174 
 
cliché  
(struttura-c.): p. XXII 
 
Clio: pp. 53 n° 2, 61 n° 4, 66 n° 4, 99 n° 7, 
120 n° 1, 127, 158, 159 
 
Clitemnestra: pp. 12, 72 
 
cogliere: pp. 122, 128-130 (c. peani)  
 
colomba: pp. 10-13, 90 n° 1, 167 
 
congelata  
(metafora c.): pp. XXI n° 5, 59 n° 2, 133 
 
connettere: pp. 22 n° 1, 24 
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corega: pp. XXXVI-XXXVIII, 4, 13-14, 169-
170, 175 
 
corona: pp. 84 n° 2, 97, 104 (c. di inni), 123 
 
cupo: p. 60, 63 n° 4, 65, 79 n° 4, 144 n° 4, 166, 
169, 173 
 
Danae: pp. 80-82, 102 n° 3, 199 
 
danza: pp. X, XXXI, XXXVI, XXXVII n° 6, 
14, 17-18, 47, 56, 57 n° 3, 59, 62-63, 
108 n° 1, 132 n° 2, 133 n° 2, 135, 152, 
153 n° 1, 159, 195, 198-199 
 
Deianira: pp. 76, 123 
Delfi: pp. 5, 34, 89, 122-125, 128-130, 132, 
139 n° 1 
 
Demàde: p. 35 
 
Demostene: p. 34 n° 10 
 
Dicearco: pp.110- 113 
 
Dionisie  
(Grandi D.): pp. XLV, 143 
 
Dioniso: pp. 24, 25 n° 9, 69 n° 1, 130, 140 
 
disordine  
(d. visivo): p. 182 
 
Dodona: pp. 11-12 (sacerdotesse di D.) 
 
dolce / dolcezza: pp. XX n° 3, XXII n° 1, XXX, XXXIII, 
4-5, 11-12, 16, 19, 22 n° 3, 33-34, 38 n° 
1, 39, 41, 43, 46, 48-49, 51-52, 60, 62-
63, 65, 66 n° 4, 71-75, 77-79, 82-83, 86, 
90-91, 94, 102 n°5, 103, 105, 110, 113, 
118, 120, 122-123,  127, 134, 136-139, 
153-154, 170, 172, 175, 178-179, 181, 
183-184, 186, 191, 193-194, 196-197 
 
doni (bei doni):  pp. IX, 41, 44, 58, 61 n° 4, 62-64, 128, 
180 n° 4 
 
eco: pp. XXV, XXXI n° 6, 16, 27, 29-30, 32, 
40, 42-43, 50, 93, 108, 111, 161, 173, 
185-187, 192 
 
Efestee: p. 143 
 
Efesto: pp. XXVIII, XXIX, XXX, 41, 70, 83 
 
Egeo: pp. 44 n° 2, 129, 143, 146, 147 
 
Egina: pp. XLIII, 123, 157, 158, 159 
 
elegante /  
eleganza: pp. XIII, XVIII, XXXIII, 4 n° 1, 10-11, 
17, 19, 34 n° 6, 37-38, 59, 65, 68, 73, 
100-102, 108n° 1, 143, 173, 175, 179, 
187-189, 194-195 
 
Elena: pp. 4, 34 n° 8, 67-69, 165, 187 n° 1 
 
Elicona: p. 130n° 4, 139n° 1 
 
epitalamio: p. 40 
 
Era: pp. 4n° 3, 10, 28, 32 n° 2, 42 n° 1, 53 n° 
2, 62 n° 3, 69 n°7, 80 
 
Eracle: pp. XXI, 25, 47 n° 3, 53, 73, 123, 142, 
192 
 
Eribea: pp. 44, 141 n° 2 
 
Erinni: pp. 50 n° 5, 95 
 
eros: pp. 38, 59 n° 6, 68, 84-85, 146 
 
estetico: pp. XVI, XVII, XVIII, XXVII, XXXI, 
12, 13 n° 3, 19, 25, 26 n° 2, 29, 32, 34 n° 
10, 43, 51-52, 55, 64, 72-73, 82, 85, 92, 
101-102, 117, 135, 137, 141, 164, 165, 
167, 169, 171-173 
 
ethos: pp. 37 n° 8, 215 
 
Ettore e  
Andromaca: pp. XXVIII, 31 n° 1, 40-41, 43, 175 n° 
7 
 
Eufranore (pittore): p. 199 
 
Eurialo  
(bellezza di E.): pp. 3, 38 n° 5 
 
Euro: pp. 20, 80 
 
fama/famoso: pp. V, XI, XIII n° 2, XV, XXVIII, XLI 
n° 6, XLV, 2, 11, 28, 41, 47 n° 2, 53 n° 2, 
64, 70-71, 75, 86-88, 97, 100, 102 n° 3, 
103 n° 3, 109, 111, 117, 120, 123-125, 
127, 140, 143, 150, 156, 160-161, 163, 
165 n° 2, 168-169, 175, 186, 193, 196, 
198-199 
fantasia: pp. II, XIV, XV, XVI, XX, XXII, XXIII, 
XXIV, XXV, XXVI, XXVII, XXVIII, 
XXX, XXXI, 56, 139, 145 n° 8, 159 n° 
1, 180 
 
Feaci: pp. 3, 135, 137, 152, 181 
 
Fedro: pp. 47n° 4, 183, 186 
 
fenomeno: pp. XIII, XXXVI n° 2, 26, 39, 39 n° 2, 
144 n° 2, 144 n° 5, 156 n° 2, 165 n° 2, 
174, 176 n° 8, 179 
 
ferro: pp. 114, 131, 133-134 
 
festa/festeggiare: pp. V, IX, X, XXIX,XXXVIII, XXXIX, 
XLIII, XLIV, 14 n° 1, 18, 21, 22, 22 n° 
3, 23-26, 31, 34, 35 n° 4, 41,  43, 50, 56, 
60, 64, 126 n° 5, 132, 134, 136 n° 1, 
140, 142-143, 150-152, 155,  156 n° 5, 
157179 n° 7, 196 
 
Filomela: pp. 73, 168 n° 9, vd. Usignolo 
 
Filottete: pp. 79, 213 
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fiore: pp. XXXIII, 46, 62, 84, 99, 134 n° 2, 
181 
 
fiorire:  pp. 4n° 1, 134 
 
flautini: pp. 195, 196 
 
focaccia: pp. 14, 193 
 
fonosfera: pp. VII, XVI, XXVI, XXIX, XXXI n° 2, 
34, 181 
 
freddezza: pp. 180, 182 
 
freschezza: pp. 37 n° 6, 61, 76-77, 179, 182-183, 
196 
 
frigio: pp. 36-38 
 
fumetto  
("fumetti greci"): pp. XI, 151 
 
gallo: pp. XVIII, 75 n° 2, 87, 89-99, 120, 157-
159, 203, 205 
 
garrulo/garrula: pp. 74, 76 
 
Gastrodora: pp. 79, 100-101, 103 
 
gemito: pp. 18 n° 6, 32 
 
ghirlanda: pp. 44, 61n° 4 
 
giardino: pp. 180-181, 183 
 
Gimnopedie: p. 134 
 
gorgoglio: pp. 72, 180, 182-183 
 
grido/gridare: pp. V, XIV, XVII, XVIII, XX, XXIX, 
XXXIII, 4 n° 3, 19-20, 25, 27-28, 29 n° 
3, 30-32, 40, 42-45, 48 n° 2,  52, 72, 76-
77, 89, 90 n° 1, 91-92, 97-98, 101-102, 
104, 106-109, 116, 136-138, 141, 144, 
146-149, 167-169, 177 n° 1, 181-182 
(distanza di un g.) 
 
gru: pp. 136 n° 5, 170 n° 7, 171 
 
guerra: pp. XV, XXIX, XL, 18-21, 23-26, 32 n° 
1, 34, 43, 48 n° 3, 65, 67, 69-71, 80, 84, 
92, 98 n° 1, 101, 104, 125, 132-135, 142, 
144, 146-149, 151, 158 n° 5, 162-164 
 
Ierone: pp. XLII, XLV, 50, 53, 61 nn° 4 e 5, 66, 
89-90, 94 n° 1, 97, 98 n° 3, 99, 116 n° 3, 
117, 120, 124 n° 2, 127, 128, 160 
 
imboccatura: pp. 143, 145-146 
 
imeneo: pp. XXVIII, XXIX, 40-41, 70 
 
immaginazione: pp. II, XIV, XV, XXIII, XXIV, XXV, 
XXVII, XXVIII, XXX, 83, 144 
 
immaginario: pp. I, VIII, XVIII, XXI, XXXIII, 11, 17, 
24, 26, 34, 46, 72, 75, 84, 94, 99, 101, 
103, 107, 118, 120, 126, 128, 129, 138, 
149, 168, 170-171, 180, 184, 187, 195, 
197 
 
immagine: pp. VI, VIII, X, XI, XIII, XVII, XXI, 
XXIII, XXV, XXVI, XXVII, XXVIII, 
XXIX, 1, 3-4, 12-13, 15, 25, 32, 42, 45, 
46, 47 n° 8, 49 n° 6, 52-53, 63-64, 67-
68, 80, 83 n° 7, 84-85, 88 n° 5, 91, 93 n° 
1, 94-99, 105 n° 6, 108, 117,  119-120, 
123 nn° 3 e 4, 124, 127, 128  n° 4, 129, 
132, 137-139, 148, 151-153, 157-158, 
159 n° 6, 165, 167, 180 n° 6, 182, 187, 
191-192, 198 
 
incenso: pp. XXVIII, 42-43, 179 
 
infiammare: p. 144 
 
interno (suoni i.): p. XV 
 
inviare / invio: pp. 27, 89 n° 7, 122, 123, 127, 128, 159 
n° 4 
 
Io: p. 92 
 
Ionî: pp. 143 
 
Iperborei: pp. 18, 25 n° 6, 34, 122, 128-129 
 
iporchema: pp. 198, 204 
 
Lacone di Ceo: pp. 155 n° 5, 156, 159, 161 
 
lanciare  
("l. suoni"): p. 141 n° 2 
 
Laso di Ermione: pp. XLIV, 140 
 
leggerezza: pp. 39, 46, 52, 187, 194 
 
Leto: p. 30 n° 3 
 
lettura: pp. XXVI, XXX 
 
limpidezza: p. 192 
 
lituus: p. 143 n° 6 
 
Locresi (L. Zefirî): p. 133 
 
logos: p. XXV 
 
luce: pp. XIV, XVI, XVIII, XXII, XXVII, 
XXXIII, XLI n° 11, 3, 7 n° 7, 11, 30 n° 
3, 31, 34 n°4, 37, 56, 57 n° 4, 60 n° 5, 
64, 66, 84 n° 2, 95, 111, 116, 125, 130, 
149 n° 1, 153 n° 1, 174-178, 193, 198 
 
luminosità / 
 luminoso: pp. 4 n° 1, 8-9, 46 n° 3, 59 n° 7, 60, 64-
65, 76, 84, 124 n° 2, 149, 165, 169 n° 1, 
173, 176-178, 187, 199 
 
Mantinea: p. 199 
 
mare: pp. XVII, 28, 40, 44-46, 66, 77-82, 84 n° 
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2, 85, 101-104, 109, 112-113, 114 n° 1, 
116, 123-129, 168 
 
Medusa: pp. XXXI n° 4, 37 
 
Melanzio: pp. 181-182 
 
melodia 
/melodioso: pp. X, XL, XLIV, 1-2, 4-5, 15-16, 20 n° 
5, 30, 33, 35 n° 7, 36-39, 43, 75 n° 3, 86, 
114, 116 n° 3, 118,  132, 140-141, 154, 
161, 168, 170-171, 173, 193, 195 
 
memoria: pp. II, VI, IX, X, XII, XIV n° 1, XV, 
XVI, XXIII, XXV, XXVI, XXVII,  
XXX, 16, 26, 70, 86, 117, 163, 174, 198 
 
Menadi: p. 129 
 
Menelao: pp. 48 n° 3, 56, 67 n° 3, 68, 68 n° 4, 98 
n° 1 
 
mentalità  
(m. sonora): p. XI 
 
mescere: pp. 20, 179 n° 7 
 
messaggio: pp. XI, 6 n° 2, 12, 27, 31, 88 n° 5, 106, 
146, 186 n° 4 
 
metaphor: pp. XXI n° 5, XXII, 165 n° 4, 178, 188 
n° 3, 196 
 
Metroa: p. 36 
 
miele: pp. XVII, XX n° 3, XXXIII, 45, 48-49, 
51, 66, 78, 82, 83 n° 7, 86, 90, 94, 116, 
120 n° 1, 136, 138, 196 
 
mimetismo  
(m. lirico): p. 129 
 
Mirsilo: pp. XL, 150-151 
 
Minosse: pp. 44, 79 n° 4, 84 n° 2, 141 n° 2, 159 n° 
4 
 
Minotauro: pp. 44, 141 n° 2 
 
morbido/ 
morbidezza: pp. XXXIII, 61, 84 n° 2, 194-197 
 
mortale: pp. 2-5, 25, 48, 64, 69, 146, 163 
 
mugghio: p. 101, 103 
 
muggire/muggito: p. 144 n° 2 
 
Musa: pp. XXVI, 2, 15-16, 18, 51-57, 66, 71, 
86-87, 90-91, 94 n° 4, 97, 99, 123, 124 
n° 5, 134, 136, 137-139, 156, 158-160, 
194 
 
Musa-Sirena: pp. 51, 137 
 
muto pp, XIV, XXXVIII, XXXIX, 18, 51, 130 
 
Nannò p. 4 n° 1 
 
Nausicaa pp. 25 n° 5, 181 
 
nave pp. 2, 44, 65, 80, 103, 122- 127, 177 
 
Nestore pp. 3, 10, 30, 49, 69, 90, 132 n° 6 
 
Nike pp. 99 n° 7, 155, 160, 165 n° 1 
 
Nilo p. 128 n° 4 
 
Ninfe pp. 181, 183 (giardino delle N. ) 
 
molteplicità  
(m. dei canti) pp. 70, 124 
 
nitidezza  
(n. dei suoni) p. 173 
 
nocchiero pp. 1, 125 
 
nomos pp. 36-38, 135 n° 2 
 
nostalgia  
(n. acustica) pp. 27, 28 n° 1, 31 
 
nuntius pp. 93, 96-97 
 
Noto pp. 20, 80 
 
oblio pp. XXXIII, 17, 29 n° 3, 60, 66, 117 
 
occhio pp. XX (porre davanti agli o.), 60, 81, 
117, 170 n° 7 (o. mentale) 
 
Oceano pp. V, 48, 77, 173 
 
Olimpo pp. 16, 18, 35-36, 138, 140 
 
oralità pp. VII, VIII, XI n° 4, XIII, XXVII n° 1, 
XXXII n° 3 
 
oralista (teoria o.) p. XIV 
 
orecchio  
(o. mentale) pp. II, XXVI, XXVII, XXVIII, XXX, 
13, 18, 26-27, 65, 81, 108, 157, 170 
 
Orfeo pp. XXXI n° 2, 64 n° 4, 129, 130 
 
oro pp. XXIX, 3-5, 10, 57 n° 2, 59 n° 7, 60, 
66, 68, 69 n° 1, 95 n° 4, 124, 165, 193 
 
Orthria pp. XXXVI, 6-7, 9, 13, 15 
 
ospite/ospitalità pp. 89 n° 7, 127, 135, 152, 162-164 
 
Pan pp. 49 n° 5, 77 n° 4, 86, 154 
 
Panatenee  
(Grandi P.) pp. 126, 143 
 
Patroclo pp. 31, 140, 177 n° 1 
 
peana pp. XXXVIII, XLII, 18 (associazione 
antitetica p.-Ade, 40, 43-45, 74, 78, 129, 
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132, 135 n° 2, 136 n° 1, 197 
 
Penelope pp. 35, 48 n° 3, 118, 120, 178 
 
penetrante  
(suoni p.) pp. 15-16, 21-22, 26, 49, 51, 52, 58-62, 
63 n° 4, 72, 80, 94, 134 n° 1, 136-138, 
146, 155, 172, 186-188, 191-192, 194 
 
performance pp. IX, X, XIV, XIX, XXV, XXVII, 
XXVIII, XXX, XXXI, XXXIII, XXXVI, 
XXXVII, XXXVIIIn° 4, XXXIX, XLIV, 
5 n° 6, 9, 13, 16, 29, 35, 38-41, 51, 56, 
62, 70-71, 76, 94, 117, 122, 124-125, 
137 n° 7, 145 n° 2, 150, 157-158, 162, 
164, 169-170, 173-174, 179, 183 
 
Perseo pp. 37, 81, 102 n° 3 
 
Persiani pp. XL, 20 n° 5, 95, 144, 146 n° 5, 177 
 
Petree pp. 21, 22 n° 4 
 
phyllobolia p. 99 
 
piacere pp. II, XI, XV, XXIV, XXV, XXVIII, 
XXX, XXXI, XXXII, XXXIII, 16, 18, 
28, 30, 33, 41, 43, 54, 56, 59 n° 7, 62, 
64-65, 73, 112, 115, 128, 137-138, 150, 
153-154, 160, 172, 184, 193-197 
 
Pieria pp. 60, 122-124, 128-129, 130 n°3 
 
Pieridi pp. 87-88 
 
Pireo p. 124 n° 4 
 
pirrica p. 132 n° 2, 
 
Pitea pp. 98, 123, 157, 158 
 
Pittaco pp. XL, 150-155 
 
pittura pp. XXVIII, 197, 198 (p. parlante), 199 
 
Pizia p. 182 n° 3 
 
Pleiadi pp. 6 n° 5, 7, 8-10 (mito delle P.) , 13 n° 
2, 169, 176 n° 9 
 
plurisensoriale  pp. XV, XVI, XXV, XXVIII, XXXII, 77, 
83-84, 101, 112, 144 n° 4, 199 
 
policefalo pp. 36-37 
 
Policrate di Samo pp. XLI, XLII, 86, 125, 163 
 
Polìstore  
(Alessandro P.) p. 35 
 
polyphonia: p. 141 
 
Poseidone:  pp. 22, 44, 45 
 
preludio:  pp. 37, 46 
 
Priamo:  pp. 70, 161, 162, 164, 165, 175, 186 
Procne: pp. 35, 71, 74, 76, 85, 118-120, 168 n° 9, 
vd. Usignolo 
 
proemio:  pp. 2, 55, 56 n° 3 
 
punta:  pp. 73, 133 n° 3, 134 nn° 1-2 (p. di  
lancia che fiorisce) 
 
quercia:  pp. 11, 130 n° 3 
 
reale (suoni r.): pp. XXX, 157, 173 
 
re-performance:  pp. 70, 71, 117 
 
ricordo: p. 70 n° 1 (distinzione fra memoria e r.) 
 
rimbombo/ 
rimbombare:  pp. 25, 28 n° 8-9, 79, 102, 144 n° 2, 168 
n° 3, 171, 192 n° 1 
 
ripetitività  
(r. dei canti):  pp. 70, 71, 190 
 
risuonare:  pp. XIV, XXIX, XL n° 8, 4, 18, 21, 22, 
27-29, 31, 32, 37 n° 4, 41, 42, 64, 65, 72, 
73, 78 n° 4, 80, 85, 86-88, 90 n° 1, 102, 
114, 117, 122, 138, 144 nn° 2 e 4, 148, 
149 n° 2, 153, 154 n° 3, 167, 171, 178, 
180, 182-186, 192 n° 1, 194 
 
ritmo: pp. XIV, XXX, XXXI, XXXIV, 16, 31, 
36, 40, 43, 51, 53, 57, 109, 124 n° 3, 
132, 185 
 
robot: p. XXX 
 
rondine:  pp. 12, 34, 35 n° 1 e 4, 49, 71-77, 85-87, 
168 n° 9, 182 n° 5, 186 n° 2 
 
rotta: pp. 124, 159 
 
ruvidezza  
("r. sonora"): p. 196 
 
sacrale/ 
sacralità/sacro: pp. IX, XXXI, XXXIII, XXXVI, 
XXXVII, 5, 9, 10, 11, 13, 14, 20, 21, 25, 
27-32, 36, 39, 41-43, 45-48, 50, 51, 57, 
58, 63, 65, 77, 79, 82, 91, 95 n° 4, 108, 
115, 117, 123, 126, 127, 143, 157, 160, 
167 n° 2, 170, 172, 173, 175 n° 3, 179, 
180-183,  188, 191 
 
sacrificio:  pp. 43 n° 2, 50, 82, 181 
 
salmo: p. 37 
 
Samî: pp. 138, 194 
 
Scamandro:  p. 171 
 
Scilla: pp. 90 n° 1, 137, 167 
 
scriptio continua:  p. X 
 
scrittura:  pp. VI-XI, XIII, XXVI 
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scudo: pp. XXVIII-XXX, XXXVIII, XL n° 13, 
41, 70, 90, 96, 132 n° 2, 144 n° 4, 146, 
167 n° 1, 178 n° 8, 192, 212 
 
Senofonte  
di Corinto: pp. 95, 134 
 
Serse: p. 177 
 
signoria  
(s. della Musa):  pp. 90, 117 
 
silenzio:  pp. V, X-XII, XIV, XXVI, XXXI, 
XXXIII, 2, 17, 29 n° 3, 53, 65, 66, 81, 
116, 117, 140, 198 
 
simile (s. agli dèi):  pp. 3 n° 2, 4 n° 5, 40-41, 48, 90 
 
simposio:  pp. XVII, XXII, XXXI, XL, XLI, XLIII, 
XLIV, 19, 20, 25 n° 9, 27, 73, 76, 79, 95, 
100-103, 107, 112, 113, 134, 135, 150, 
151, 155, 185, 193, 195, 197 
 
Sirena: pp. 11, 51, 136, 137-139, 147 
 
Sirio: pp. XVI, 6, 8-10, 176 n° 9, 184, 192 
 
Socrate:  pp. 47 n° 4, 170 n° 5, 171 n° 4, 183, 186 
 
Sogene:  p. 133 n° 6 
 
sogno: pp. 24, 50 
 
sole: pp. XXIII n° 3, 7 n° 7, 8, 9 n° 3, 59, 60, 
64, 77, 95-97, 175-177 
 
song-culture:  pp. X, XIII, XXVI, XXXII 
 
Sopatro:  pp. 110 n° 8, 111, 113, 114 
 
sopravvalutazione  
(s. sonora):  p. 92 
 
Sosifane:  pp. 7, 8 
 
sparviero:  pp. 76, 90, 118, 119, 167-169 
 
splendore:  pp. XXXIII, 3, 9, 43, 44, 58, 59, 62, 64, 
66-68, 105, 165, 177 n° 1, 179 
 
Stentore:  p. 4 n° 3 
 
stormo:  pp. 74, 171 
 
strepito:  pp. XVII, 19, 21, 22, 24-26, 32 n° 1, 
101, 171, 187 
 
strumentizzazione:  p. 149 
 
stupore  
(silenzioso s.):  p. 44 
 
tabù: p. 4 
 
Tamiri: pp. 2-4, 29 
 
Targelie:  pp. XLV, 143 
Teaio di Argo:  p. 158 n° 5 
 
Telchini:  p. 173 
 
Telemaco:  pp. 3, 10, 56, 118, 132 n° 6, 178 
 
tempio (t. sacro):  pp. 68, 117, 156, 179 
 
tenerezza/tenero:  pp. 62 n° 1, 81, 84, 195-197 
 
tenor: p. XXI 
 
Tereo: p. 168 n° 9, vd. usignolo 
 
Terone di  
Agrigento:  pp. XLII, 91, 161 
 
Tesee: p. 143 
 
Teseo: pp. 32 n° 1, 43 n° 5, 44, 45, 79 n° 4, 84 
n° 2, 129 n° 3, 141 n° 2, 143, 147, 148 
 
Teti: pp. 69 n° 7, 165 n° 1 
 
Tisia: pp. XVIII, 127 
 
toccare (voce che  
t. le orecchie):  p. 84 
 
Trezene:  p. 148 
 
Tritone:  p. 113 n° 4 
 
Trinkkultur:  pp. 19, 100 
 
Troia: pp. XXIX, 3 n° 1, 34, 50, 55 n° 3, 67, 
69-71, 80, 86, 125, 162-164, 167 
 
Troiani:  pp. XIV, 20, 30, 42, 48 n° 3, 60 n° 8, 67 
n° 5, 69, 72, 98 n° 1, 102, 107, 144 n° 1, 
148, 149, 158 n° 5, 177 n° 1, 182 n° 2, 
186 
 
Troilo: pp. 163, 165 
 
tropo: p. XIX 
 
trovare/ritrovare: pp. XX, XXXV, XXXVII n°  6, 16, 26, 
35-37, 53, 66, 70, 98 n° 1, 105, 117, 129, 
145 n° 8, 174, 177 n° 1, 186 
 
udito/uditorio: pp. VI-VIII, X-XII, XIV-XVI, XVIII-XX, 
XXII, XXIII, XXV, XXVII- XXXII, 13, 
16-19, 26, 28-31, 37, 43, 49-51, 53, 54, 
56, 62, 70, 75, 81, 83-86, 100, 103, 107, 
108, 120, 124, 127, 131, 137 n° 7, 140, 
141, 145, 150, 157, 161 n° 3, 163, 165, 
168, 170, 174, 175, 177, 178, 180, 181, 
183, 184, 193, 197, 198 
 
Ulisse: pp. 5 n° 5, 10, 11, 20 n° 2, 29, 35, 49, 63 
n° 4, 80, 107 n° 2, 118, 135, 137, 138, 
149, 152 
 
umanizzazione: pp. 76, 90, 149, 158 n° 5, 169, 187, 191 
 
upupa: p. 168 n° 9 
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Urania: pp. XVIII, 50, 53, 89-91, 94, 96-99, 122-
124, 127, 129, 155-161 
 
urla / urlare: pp. XVII, 19-20, 32-33, 101 
 
usignolo: pp. XX, 16 n° 6, 34 n° 9, 35, 50, 66, 71, 
74-77, 85-87, 90-91, 94, 116-120, 126, 
139, 167-169, 186 n° 2 
 
ut pictura poesis: p. XIX n° 5 
 
vecchiaia: pp. XXXIII, 18, 46-48, 58-64, 66,106, 
109, 186-187, 197 
 
vedere  
(con la mente): pp. XIX, XXVI, XXXII 
 
vehicle / veicolo: pp. XXI, 76 
 
vela: p. 80 (rumori di v.) 
 
vento  
(suoni del v.): pp. XIV n° 1, XVII, 28, 51 n° 2, 52, 78-
82, 84-85, 102, 126, 155, 160, 179 
 
via: pp. VII n° 2, XXXIII, 53, 124, 127, 159, 
177 n° 1 
 
viaggio: pp. XLI, XLII n° 8, 44, 79, 104, 122-
125, 127-129, 131, 178 
 
videocentrismo: p. XIX n° 6 
 
"virgolette visuali": p. XIII 
 
visualizzazione: pp. VI, X, XI nn° 3 e 8, XIII, XVIII, 
XXVII, 40, 68, 113, 165, 191-192, 194 
 
voce: pp. VIII, IX-XII, XIV-XVII (v. di giglio, 
v. di miele), XX, XXVI-XVII (v. 
interna), XXX, XXXIII, XL, 2-5, 11-13, 
15, 16 n° 4, 20, p. 21-25, 27,  33, 35, 37, 
42, 45, 48-52, 55, 60-62, 65, 67 n° 5, 71-
73, 75, 77, p. 78-80, 82-84 (v. di giglio, 
v. di miele), 86-87 (v. di miele), 90, 93, 
95, 100, 102-103, 106-107, 118, 122, 
126-128, 134, 137- 141, 144 n° 1, 148-
150, 153, 155, 158  n° 5, 159 n° 6, 161, 
163-164, 165 n° 2, 166, 168-173, 175 n° 
3, 180, 182-184, 187-188 (v. di giglio), 
191-192,  196-197 (v. di miele), 199 
 
vuoto: pp. X, 78, 194 
 
Xanto: pp. 4, 166, 170, 173, 182 
 
Zefiro: pp. 80, 84 
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(Termini greci) 
 
 
a`bro,bioj: p. 143 
 
a`bro,j: pp. 5, 37-38, 89 n° 1, 121 n° 1, 124 
n° 3, 175, 193 
 
a`brosu,nh: pp. 37-38, 60, 64, 100, 194 
 
a`bro,thj: pp. 4 n° 4, 37 n° 7, 73, 93 n° 7, 101 
 
a`bru,nw: p. 194 n° 2 
 
a`brw/j: pp. 33-34, 37-38, 193, 195 
 
avga,llw  
(avga,llomai): pp. 121 n° 1, 128 
a;ggeloj: pp. 34 n° 10, 35 nn° 1 e 2, 74-75, 85, 
94, 119, 144 n° 4 
 
avge,lh (avge,la): pp. XXIII, XXXVII, 169, 174 
 
avglao,j: pp. 44 n° 4, 177 n° 1, 180 n° 4, 181 
 
avglao,qronoj: p. 44 
 
a`gno,j: pp. 30, 38 n° 5, 50, 51 n° 1, 180 n° 6 
 
avdeisibo,aj: p. 32 n° 1 
 
a|;dw: pp. 119, 132 n° 7, 171 n° 3, 184, 
186, 190 n° 3 
 
avei,dw: pp. XXII, 2-3, 15-16, 17 n° 1, 29, 
35-36, 38, 53-54, 64 n° 1, 72, 75, 86, 
90, 115, 118, 137-138, 140, 147, 
152, 154, 163 n° 6, 172-176, 182 n° 
3, 187, 191-192 
 
avei,romai: p. 13 
 
avhdw,n: pp. 74 n° 6, 75, 86, 118-120, 168 n° 
1 
 
avh,th: pp. 78, 80, 82 
 
avqa,natoj: p. 3 
 
a;qurma: pp. 40, 115, 152-153 
 
avqu,rw: pp. 86, 151-152-155, 194 n° 3 
 
aivsqhtikh,  
(fantasi,a aiv)): pp. XXIV, XXVI-XXVIII, XXXII, 
20, 37 n° 3, 75, 124, 167, 196 
 
aivcmh,: pp. 55, 133 n° 3, 134, ,vd. punta 
 
avlalhto,j: pp. 19-21, 29 n° 3, 101 
 
avlektorofwni,a: p. 92 
 
avlektruw,n / 
 avle,ktwr: pp. 75 n° 2, 89, 90 n° 3, 91-95, 96 
nn° 3 e 4, 97, 157, 160-161 
 
avmbro,sioj: pp. 6, 48 n° 3, 124 n° 5, 175 
 
avnakra,zw: p. 168 
 
avnaxibre,ntaj: p. 159 n° 4 
 
avnaxi,molpoj: pp. 90 n° 6, 155, 159-161 
 
avnaxifo,rmigx: pp. 90-91, 160-161 
 
avnqemo,eij: pp. 121, 128, 130, 157, 172 n° 3 
 
a;nqemon: p. 128 nn° 6 e 7 
 
a;nqoj: pp. 46, 79, 128, 196 n° 4 
 
avnw,numoj: p. 162-164 
 
avoidh,: pp. 2, 28-29, 43 n° 4, 49 n° 7, 52, 59 
n° 1, 86-87, 90, 98, 117, 123, 126 n° 
2, 130 n° 1, 135, 138, 142, 146-148, 
156, 158-160, 171-172, 175, 177 n° 
1, 185-186, 190-191, 193  
 
avoido,j: pp. 1-2, 4, 15-16, 18, 50, 52, 54, 56, 
59 n° 1, 76, 90, 91 n° 7, 118-120, 
137-138, 152, 169 n° 5, 172, 175 n° 
9, 191 
a`palo,j: pp. 5, 20 n° 2, 60 n° 4 
 
avrari,skw: pp. 78, 82-83 
 
avri,zhloj: pp. 144 n° 1, 148-149 
 
a[rma: pp. 53, 83, 124 n° 5, 129 
 
a`rma,teioj  
(no,moj a`)): pp. 36, 132 n° 7 
 
a`rmo,zw: pp. 21, 22-24 
 
a`rmoni,a: pp. 83, 141 
 
avrcesi,molpoj: pp. 52, 54, 56 
 
a;rcw: pp. 15-16, 53-56, 137-138, 192 
 
avstalu,zw: pp. 63 n° 3 
 
auvdh,: pp. 5 n° 5, 49, 50 n° 1, 72, 82-84, 
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192, 196 
 
auvdh,eij: pp. 98 n° 1 
 
auvqigenh.j w|dh,: pp. XLIV, 89, 156 
 
auvle,w: pp. 110, 114 
 
auvlhtri,j: pp. 140, 193 
 
auvlo,j: pp. XI n° 7, XXIX, XXXVI, 
XXXVIII-XXXIX, XLII, XLIII, 16 
n° 5, 25-26, 36-37, 39, 41, 43, 49 n° 
7, 71, 91, 111, 114, 134-135, 139, 
140-143, 145, 147, 152, 188, 195, 
196 (h`mi,opoi auv)), 196 (te,leioi auv)), 
196 (paidikoi. Auv)), 197 
 
avu?th,: p. 146 n° 5 
 
au;w: pp. XIV, XVII 
 
avfo,rmigktoj: p. 50 n° 5 
 
a;fwnoj: p. 184 n° 1 
 
avce,w: pp. 183, 186-186, 189-190, 192 
 
ba,rbitoj / 
ba,rmitoj / 
ba,rmoj: pp. XXXIX-XLI, 151, 153, 155, 
179, 93 n° 7 
 
barupenqh,j: pp. 21-24, 26 
 
baru,j: p. 26 n° 1 
 
baru,fqoggoj: pp. 13 
 
baru,fwnoj: p. 145 
 
ble,pw: pp. 69 (avnable,pein), 177 
 
boh, / boa,w: pp. XVII, 18, 20 n° 5, 25 n° 6, 32 n° 
1, 41, 42 n° 6, 44, 49 n° 7, 97 n° 1, 
101-102, 141, 154, 161 n° 3, 181, 
182 n° 3, 192 n° 1, vd. grido/gridare 
 
bombe,w: pp. 79, 102, 184 
 
bre,mw / bro,moj: pp. 28, 29 nn° 1 e 2, 104, 106-109, 
154 
 
bronth,: p. 159 n° 4 
 
ge,mw: pp. 121, 123-124, 182 
 
gerai,rw: pp. 155-156, 160 
 
gh/ruj (ga/ruj): pp. 48, 49 n° 4, 50, 78, 82-83, 127, 
155 
 
ghru,w (garu,w): p. 66 
 
glaukw/pij: pp. 148, 161, 164-165, 169 n° 1 
 
glau/x: pp. 166, 169, vd. civetta 
 
glukero,j: pp. 49, 63, 73, 82, 178, 196 
 
gluku,dwroj: pp. 61 nn° 4 e 5, 66, 120 n° 1, 175 
n° 9 
 
gluku,j: pp. 23 n° 4, 32-33, 73 
 
glwssi,j: p. 146 
 
glw/tta: pp. 143, 146 n° 1 (ancia di sa,lpigx)  
 
go,oj: pp. 26 n° 1, 37, 172 
 
gri/foj: pp. 112-113 
 
Gumnopaidi,ai: p. 132, vd. Gimnopedie 
 
dakruo,eij: pp. 67-69, 133 n° 3 
 
damw,mata: pp. 16, 33-35 
 
deilo,j (deilh,): pp. 105, 108 
 
de,ltoj: p. 173 
 
dh/loj: p. 149 n° 1 
 
dh/rij  
(d) polu,umnoj): pp. 67-68 
 
dia,lektoj: p. 72 
 
dia,sthma: p. 198 
 
diaulodro,moj: p. 95 
 
di,yaimi (diya,w): p. 183 n° 3 
 
dolico,deiroj: p. 170 n° 7 
 
do,sij: p. 158 n° 2 
 
du,sornij: p. 168 
 
dw/ron: pp. 58, 60, 64, 66 n° 4, 180 n° 4, vd. 
doni 
 
ei=doj: pp. 67, 187 
 
ei;dwlon: pp. 69, 198 
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eivkasi,a: p. 165 
 
eivkonopoio,j: p. XIX 
 
eivkw,n: pp. 6, 107, 165, 198 
 
eivnosi,fulloj: p. 78 
 
ek`hbo,loj: p. 43 
 
evkcauno,w: pp. 110 nn° 1 e 2, 114 
 
e;lafoj: pp. 106, 108, vd. cervo, bramito 
 
evlafrw/j: pp. 39, 196 n° 5 
 
evleo,n: pp. 76, 118 
 
evmbai,nw: p. 125 n° 1 
 
evmbath,rioj: p. 132 
 
evmbre,momai: p. 80 
 
evna,rgeia: pp. XIX, XXXI-XXXII, 81, 107, 
199 
 
evne,rgeia: pp. XXXI n° 3, 177 
 
evnoph,: pp. 32, 33, 48 n° 2 
 
evxeuri,skw: pp. 16, 33, 35, 38, vd. Trovare 
 
e;painoj: pp. VIII, XLII, 67, 163-164, 174 
 
evpanqe,w: p. 4 
 
evpisei,w: pp. 98-99 
evrasiplo,kamoj: pp. 4 n° 1, 161, 164-165 
 
evri,doupoj: pp. 83-84 
 
evro,eij: p. 38, 114, 152, 165, 193-195 
 
e[rpw: pp. 131, 134 
 
et`airei,a /  
et`ai/roj: pp. XXIII, XL, 27-28, 103, 114, 
150-152, 157 
 
euvklei<zw: pp. 155, 160 n° 4 
 
eu;komoj: p. 68 
 
eu;luroj: p. 39 
 
eu`ri,skw: p. 35 
 
eu;qronoj  
(evu<qronoj): pp. 124 
 
e;cw: pp. 12, 18, 28, 41, 46, 58, 67, 72 n° 
6, 90, 108, 115, 118, 132, 143 n° 7, 
144 n° 4, 145 n° 6, 152, 161, 164, 
168, 172, 183, 191-192 
 
za,w/zw,w: pp. 112 n° 5, 115-116, 152, 177 n° 2 
 
h[bh: pp. 37 n° 6, 63, 66, 195-196 
 
h`dubo,hj  
(a`dubo,aj): pp. 35 n° 7 
 
h`dueph,j  
(a`dueph,j): pp. 89, 90, 94, 121 n° 1, 157, 161 
 
h`dumelh,j  
(avdume,lhj): pp. 34 n° 10, 41, 49, 71, 73, 85 n° 3 
 
h`du,odmoj: pp. 34 n° 10, 74, 85 
 
h`du,pnooj: p. 134 
 
h`du,j: pp. 121 n° 1 (a;dea),  
 
h`mero,fwnoj: p. 93 
 
h`mi,opoj: p. 196 (auvloi. h)`) 
 
hvce,thj: pp. 185, 186, 190, 192 
 
h=coj: pp. 110, 114, 130, 173, 187 
 
hvce,w (a;cw): pp. 183, 185-186, 189-190, 192 
 
hvch,: pp. 20, 29 n° 3, 30, 42 
 
hvcw,: pp. 27, 29, 31, 39, 40, 42 
 
qa,leia: p. 66 
 
qa,llw: pp. 60 n° 4, 134 n° 1 
 
qa,loj (qa,lloj):  p. 38 n° 5 
 
qame,wj: pp. 58, 63 
 
qespe,sioj: pp. 2, 20, 27, 29-33, 39-40, 42 (a;cw 
q)), 48 n° 2, 117, 154 
 
qrh/noj: pp. 25 n° 9, 26 n° 1, 63, 86, 142 
 
qumo,j: pp. 18, 32, 48, 83, 118, 140, 148, 
167, 180 n° 5, 195 
 
qwsth,rion: p. 14 
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iva,cw: pp. 39, 42, 148, 149 n° 2, 192 n° 1 
 
i`ero,j: pp. 30, 46 e 51 (i`aro.j o;rnij), 50 n° 
4, 51 n° 1, 82, 96 n° 3 
 
i`ero,fwnoj 
(i`aro,fwnoj): pp. 45-46, 50-51, 63, 82 
 
i[meroj: pp. 32-33 
 
i`mero,fwnoj: pp. 50 n° 3, 75 n° 2, 93 
 
i;rhx: pp. 118-119 
 
ivsoqei<a: p. 4 
 
ivso,qeoj: p. 3 
 
ivwh,: pp. 32-33, 177 n° 1 
 
kakkabi,zw: pp. 168 
 
ka,laqoj: p. 151 
 
ka,lamoj: pp. 76-77 
 
kallibo,aj: pp. 25, 139, 141-142 
 
kalli,komoj: pp. 33, 38-39, 68, 196 n° 5 
 
Kallio,ph: pp. 15, 51-53, 56, 124 n° 5, 133, 
137, 138 n° 1 
 
kallipa,rhoj: p. 68 n° 6 
 
kalokavgaqi,a 
(k) musicale): p. 82 
 
kalo,j: pp. 19-21, 32, 35, 58, 60, 61, 64, 66 
n° 4, 72, 75 (adv. kalo,n), 84 n° 2, 
86, 101, 115, 118, 121 n° 1, 152, 59 
n° 7 (to. ka,lliston) 
 
kanach,: pp. 18, 21-22, 23-26, 49 n° 7, 142, 
161 n° 3 
 
Ka,rneia: p. 132 
 
kasto,reion 
me,loj: pp. 132, 135 n° 2, 147 n° 5 
 
kata,stasij 
(seconda k)): p. 134 
 
katauda,w: p. 188 
 
katace,uw: pp. 185, 190 
 
katace,w: pp. 188 n° 3, 190 
 
kelade,w: pp. XVII, 34, 72, 77, 85 n° 3, 161, 
182 
 
ke,ladoj: pp. 72, 182 
 
kerbh,sion:  p. 36, vd. fru,gion me,loj 
 
kh/rux: pp. 27, 96-98, 123, 146-149, 158, 
vd. araldo 
 
ki,qarij: pp. 43 n° 4, 115, 135, 153, 194  
 
kiqa,ra: pp. XXXVIII, XLII, 36, 130, 132, 
134-135, 152, 171 n° 2 
 
kiqari,zw: pp. 131, 132 n° 3, 133-136 
 
kikkabau/: pp. 168 
 
ki,nhsij: p. 198 
 
klaggh,: pp. 26 n° 2, 136, 171 
 
kla,zw: pp. XVII, 136-139, 144 n° 4, 146-
147 
 
kle,oj: pp. VIII, 2, 64 n° 4, 66 n° 3, 67, 71, 
86-87, 160 n° 4, 175 
 
kluto,mantij: p. 88 n° 1 
 
kluto,j: pp. 34 n° 10, 74, 85-88, 127 
 
kluto,toxoj: p. 88 n° 6 
 
klutofo,rmigx: pp. 87, 88 
 
klu,w: pp. 66, 88 
 
ko,ttaboj: p. 145 n° 5 
 
ko,cloj: pp. 113 n° 4 (ko,gcloj), 116 
 
kra,zw: pp. XVII, 92 
 
kre,mbala: p. 111 n° 6 
 
kro,tala: pp. 40 n° 10, 41, 43, 103 n° 2 
 
krou,w: p. 194 
 
ktu,poj: pp. 26, 79 n° 6, 144 
 
kua,neoj: pp. 34 n° 10, 74, 85 
 
kubernh,thj: pp. 124 n° 5, 127, 159 
 
ku,knoj: pp. 90, 129 n° 2, 170, 171 nn° 2 e 3, 
232 
172-173, 191, 192 n° 1, vd. cigno 
 
 
ku,rioj 
(to. ku,rion): pp. XXII-XXIII, 147 n° 4 
 
kw,dwn: pp. 143 n° 7, 144 n° 4, 145-146, 149 
 
kwma,zw: pp. 38, 158 n° 5, 193, 195 
 
kw/moj: pp. 195 
 
kwti,loj 
(kwti,lh): pp. 73-76 
 
lakwniko,j: p. 132 (l. poihth,j) 
 
lala,zw: pp. 100, 102 
 
lale,w: p. 75 n° 9, 102 n° 6,103, 168, 197 
 
la,loj 
(lalista,th): pp. 73-75 
 
la,skw: pp. XVII, 76, 90, 101 n° 5, 167-169 
 
leirio,eij: pp. 83-84, 186-187  
 
lepa,j: pp. 110-116 
 
leukw,lhnoj: pp. 53, 68 n° 6, 124 n° 5 
 
ligu,qrooj: pp. 172 
 
liguklaggh,j: pp. 21, 23-24, 26, 73 
 
liguro,j: pp. 52, 57-58, 60-61, 64, 183-190, 
192 
 
ligu,j (li,geia): pp. XVII, 15-16, 29 n° 1, 49, 51-52, 
54-55, 61 n° 3, 80, 90, 134 n° 1, 
135-139, 147, 152, 172-173, 187, 
191 (li,ga), 192-194 
 
ligusfa,ragoj: p. 52 
 
ligu,fqoggoj: pp. 52, 94, 119 n° 1 
 
ligu,fwnoj: pp. 52  
 
lu,ra: pp. XXXVI, XXXIX-XLIII, 25-26, 
29, 32, 39, 43, 49 n° 7, 60, 61 n° 3, 
112 n° 5, 116, 130, 135 n° 2, 138-
139 n° 1, 141-142, 153 n° 6, 179, 
182 n° 4, 193-194 
 
lwto,j: pp. 29 n° 1, 182 n° 4  
 
ma,gadij: pp. XLI, 194 n° 4 
 
ma,comai: pp. 6-7, 9, 10 n° 4, 13  
 
meli,ghruj: pp. 45-46, 48-51, 63, 73, 82, 86, 
137, 196 
 
meli,glwssoj: pp. 66, 94, 116, 120 
 
melihdh,j: pp. 48 n° 3, 49 n° 4, 78, 82-83, 121 
n° 1, 172 n° 3 
 
meli,fqoggoj: pp. 49 n° 7, 52 
 
meli,fwnoj: pp. 49, 73 
 
mellico,fwnoj: pp. 49, 73 
 
me,loj: pp. XXXII, 13 n° 5, 15-16, 17 n° 1, 
33-39, 41, 48 n° 3, 50 n° 4 (i`ero.n 
me,loj), 54, 71, 126, 130, 132-133, 
135, 138, 147 n° 5, 171 n° 3, 172 
 
me,lpw: pp. 18 n° 5, 56, 157  
 
melw|do,j: pp. 110, 114, 172 
 
mene,ktupoj: p. 32 n° 1 
 
mhde.n a;gan: p. 5 
 
miaro,j 
(miarw,tatoj): pp. 183, 184 n° 7 
 
mi,mhsij: p. 35 
 
Mnhmosu,nh: pp. 16, 54 
 
Moi/sa / Mw/sa: vd. Musa 
 
molph,: pp. 18 n° 5, 48 n° 3, 54 n° 3, 56-57, 
62, 84 n° 1, 121 n° 1, 155, 157, 159-
160 
 
mousikh,: pp. XV, 21, 56-57, 63, 121 n° 1, 132, 
171 n° 2 
 
mousiko,j 
(mousikw,tatoj): pp. 134, 194 
 
mu/qoj: pp. 3, 82, 118, 168-169 
 
nebro,j: pp. 108 n° 1, 157 
 
neocmo,j: pp. 15, 16 n° 8, 54, 137-138 
 
no,moj: pp. 36 (fru,gion n)), 37, 132 n° 7 (n. 
a`rma,teioj)  
 
xanqo,j (xanqh,): pp. 4, 67-68, 69 n° 1, 170 
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xeni,a: vd. ospite/ospitalità 
 
xeniko,j 
(to. xeniko,n): pp. XXII n° 5, 37, 100, 116, 133, 
146, 196 
 
xuna,oroj: p. 152 n° 2 
 
oi=moj: p. 177 n° 1 
 
ol`ka,j: pp. 123-124, 126-129 
 
ovlolugh, / 
 ovlolugmo,j / 
 ovlolu,zw: pp. 30-31, 43-45, 167 n° 2, XVII 
 
ovlo,fwnoj: p. 95 n° 7 
 
ovmfh, (ovmfa,): pp. 21-25, 49-50, 158 n° 5, 161 n° 4 
 
ovxu,j: pp. 90 n° 1, 167, vd. acuto 
 
ovxu,fwnoj: pp. 143 n° 7, 144 n° 2, 145 
 
ovrqrogo,h: p. 77 
 
ovrumagdo,j: pp. 42 n° 6, 70 n° 6, 79, 102 
 
ovrce,omai: pp. 195-196 
 
o;rchsij: pp. 47 n° 7, 198 
 
o;streon 
(o;strea): p. 115 n° 4 
 
o;y: pp. 84, 128, 187 
 
o;yij: p. 67 
 
pai/j / pai/dej: pp. 58, 63, 94, 100, 118, 141 n° 2, 
178, 197 
 
pa,mfwnoj 
(me,loj p)): p. 37 
 
parabolh,: p. 165 
 
pa,tagoj: pp. 20-21 
 
pe,leia / peleia,j: vd. colomba 
 
pelha,dej /  
pleia,dej /  
plhi?a,dej: vd. colomba 
 
peristera,: vd. colomba 
 
phkti,j: pp. XL, XLI, 5, 38, 193-195 
 
plh/ktron: p. 194 
 
poi,hsij: pp. 158, 197-198 
 
poikilo,deiroj: pp. 76, 118-119 
 
polemiko,j 
(polemikw,tatoj): p. 134 
 
polemh,i?oj / 
polemhi<a: pp. 142, 147 
 
poluhch,j 
(p) fwnh,): pp. 16 n° 5, 35, 50, 71, 75,118 
 
polu,krotoj: pp. 16 n° 5, 100, 103 
 
polukw,tiloj: pp. 16 n° 5, 35, 71, 74-76, 86, 119 
 
polummelh,j: pp. 1, 15-16, 52, 54, 71, 73 n° 2, 
137-138 
 
polu,rroqoj: pp. 70-71 
 
polu,j: pp. 41, 42 n° 6, 70-71, 126 
 
polu,umnoj: pp. 16 n° 5, 67-71, 75 n° 5, 163 n° 1 
 
polu,fatoj: pp. 71 n° 3, 121, 124 
 
polu,fhmoj: p. 71 
 
polu,cordoj: pp. 16 n° 5, 71, 139, 141 
 
pro,domoj 
(p. avoidh,): pp. 156, 160 
 
pukno,n (adv.): pp. 185, 190 
 
r`e,w: pp. 49, 82-83, 102 n° 4, 181, 196 
 
r`ododa,ktuloj: pp. 84 n° 2 
 
r`o,don: pp. 4 n° 4, 5, 128 
 
r`o,mboj / r`ombe,w: pp. 62 n° 3 
 
salpigkth,j: p. 96 n° 4 
 
sa,lpigx: pp. XIV, 27, 96 n° 4, 135, 141-149 
 
salpi,zw: pp. 144 nn° 2 e 4 
 
Seirh/nej / 
Shrh,n / 
Shrhni,dej: vd. Sirena 
 
semno,j: p. 30 
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si,dhroj: pp. 114, 131, 133-135 
 
siwpa,w: pp. 140, 197-198 
 
smerdale,oj: pp. 32-33, 42 n° 1, 171 
 
sparagmo,j: p. 129 
 
spermolo,goj: pp. 110, 114 
 
stonach,: pp. 17-18, 69 
 
stenaci,zw: pp. 58, 59 n° 3, 60, 63 
 
ste,nw / stena,cw: p. 18 n° 6, 102 n° 4 
 
sti,zw: p. 80 
 
stonach,: pp.17-18, 69 
 
sunauli,a: pp. 141, 168 (s) di lance) 
 
sfragi,j: p. 117 
 
sce,sij: pp. 198 
 
tani,sfuroj: pp. 163-165 
 
tanu,peploj: p. 68 
 
te,leioj: p. 196 (auvloi. t)) 
 
telli,nh: pp. 110, 113 
 
te,rhn: pp. 196-197 
 
te,rpomai: pp. 56, 118, 121, 128, 140, 172 n° 3 
 
teryieph,j: pp. 90 n° 4, 98, 158-159 
 
te,ryij: pp. XXX, 16, 18 n° 3, 139 
 
te,ttix: pp. 173, 183-187, 189-190, 192, vd. 
cicala 
 
te,cnh: pp. XVIII-XIX (r`htorikh. t)), 194, 
198 (t)  poihtikh, e t) ovrchstikh,) 
 
toxo,klutoj: p. 88 n° 6 
 
trh,rwn: pp. 10, 167 
 
`Uaki,nqia: p. 132 
 
u[brij: p. 19 
 
u[dwr: pp. 5, 38 n° 5, 66, 130, 180 nn° 2, 3 
e 6, 181-183 
 
u`mne,w: pp. XXII, XXIX n° 1, 16, 21 n° 4, 
33, 35-38, 66, 70, 72, 94, 116, 124 
n° 5, 154, 163-165, 175 
 
u`mnoa,nassa: pp. 124 n° 5, 127, 159 
 
u[mnoj: pp. 16, 17 n° 1, 19-21, 35 n° 6, 70-
71,89, 90 n° 6, 98-99, 101, 124, 127-
131, 138, 155-156, 158-161, 163 n° 
6, 182 n° 4 
 
u`po, (+ gen.): p. 192 n° 1 
 
u`popi,nw: pp. 19, 20 n° 2, 101 n° 5 
 
u`fai,nw: p. 127 
 
fantasi,a: pp. XXIII-XXVIII, XXX-XXXII, 
20, 28, 37 n° 3, 75, 107, 124, 167, 
180, 196 
 
fa,ntasma: pp. XXIII n° 4, XXV-XXVI 
 
fantastiko,j 
(to. fantastiko,n):p. XXIV-XXV 
 
fa,oj (fw/j): pp. 34 n° 4, 77, 176 n° 3, 174, 176-
178 
 
fa,roj / fa/roj: pp. 6-10, 13-14 
 
fh,mh / fh/mij / 
 fa/mij: pp. 50, 88 n° 5, 161, 164, 165 
 
fqe,ggomai: pp. XIV, XVII, 61 n° 3, 116, 138, 
153, 170-171, 173, 193-194, 198 
 
fqe,gma: pp. 4 n° 4, 149 
 
fqo,ggoj: pp. 29, 81, 91, 182 n° 4, 198, 102 n° 
3 
 
fila,oidoj: pp. 57-58, 59 n° 1, 60-61, 64 
 
filo,molpoj: pp. 57, 133 n° 6  
 
filofo,rmigx: p. 50 
 
flo,gioj: pp. 188-190 
 
fobero,j: pp. 106-108 
 
fo,rmigx: pp. XXIX, 18, 21-25, 37 n° 3, 41, 43 
n° 4, 50, 52, 56, 72 n° 7, 82, 88-91, 
94, 98, 115, 135, 139 n° 1, 140, 145 
n° 4, 152, 153 n° 3, 155 n° 3, 157, 
172, 182 n° 4, 191-192, 194 
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fru,gion me,loj: pp. 16, 33-38 
 
fulloboli,a: p. 99, vd. phyllobolia 
 
fu,w: pp. 104, 106-108 
 
fwnh,: pp. XIV, 2, 11-12, 16 n° 5, 32 n° 2, 
35, 42, 48, 49 n° 8, 50, 71-72, 75, 
92-93, 106, 118, 121 n° 1, 144 n° 1, 
148-149, 165 n° 2, 171 n° 2, 187 n° 
2 
 
calkeo,ktupoj: pp. 24 n° 2, 144 n° 4  
 
calkeo,fwnoj: pp. 4 n° 3, 149 n° 3 
 
calko,ktupoj: pp. 21, 23-24, 26 
 
calkokw,dwn: pp. 142, 146 
 
cari,eij: pp. 34 n° 10, 49, 56, 63-64, 71, 73, 
85 n° 3, 137, 153, 176, 194 
 
Ca,rij: pp. 38, 48 n° 3 
 
ca,rij: pp. 66, 94, 116, 158 n° 2, 188-189 
 
celidw,n: pp. 34, 35 n° 4, 72-73, 75-77, 85 n° 
3, 182 n° 5, vd. rondine 
 
ce,luj: pp. 32, 58-62, 109-112, 114-116, 
152-153, 194 
 
ce,w: p. 50, 127, 188 n° 3 e 190 (katace,w) 
 
clwrau,chn: pp. 74, 75-76, 86, 119 
 
clwrhi<j: pp. 74 n° 6, 75-76, 86, 118 
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 s.v.  vAstalu,zein:  p. 63 n° 3 
 s.v. Bre,metai:  p. 29 n° 2 
 s.v. Damw,mata:  p. 35 n° 3 
 s.v. Qwsth,ria:  p. 14 n° 1 
 s.v. Ka,laqoj:  p. 151 
 s.v. Kerkw,ph:  p. 184 n° 1 
 s.v. Kluto.j o[rnij:  p. 87 n° 9 
 s.v. Kwti,lh:  p. 75 
 s.v. Kwti,lon:  pp. 73 n° 8, 75 n° 6 
 s.v. Lala,ze:  p. 102 
 s.v. Lepa,dej:  p. 115 n° 2 
 s.v. Xuna,oroi:  p. 152 n° 2 
 s.v.  `Olka,j:  p. 126 
 s.v.   `Olo,fwnoj:  p. 95 n° 7 
 s.v. Pe,leiai:  p. 10 nn° 2 e 3 
 s.v. Fh/roj:  p. 14 
 
ESIODO 
 Op.: 
  v. 89:  p. 185 
  v. 155:  p. 178 n° 3 
  v. 157:  p. 178 n° 4 
  v. 165:  p. 68 
  v. 202:  p. 169 
  vv. 202-212: p. 118, 167 
  v. 203:  p. 76 
  vv. 203-212: p. 76 
  v. 206:  p. 169 
  v. 207:  pp. 76, 119 
  v. 208:  p. 169 n° 5 
  v. 374:  p. 74 
  vv. 383-386: p. 8 n° 2 
  v. 385:  p. 133 n° 3 
  v. 449:  p. 136 n° 5 
  v. 486:  p. 186 n° 2 
  vv. 564-570: p. 77 
  vv. 568-569: p. 34 nn° 3 e 4 
  vv. 571-573: p. 7 n° 8 
  v. 582 sgg.: p. 184 
  vv. 582-584: pp. 185, 190, 192 
  v. 596 sgg.: p. 184 n° 6 
  vv. 614-617: p. 7 n° 8 
  vv. 656-662: p. 125 n° 1 
  v. 662:  p. 16 
  vv. 678-681: p. 34 n° 3 
 Th.: 
  v. 1:  pp. 52 n° 2, 53 
  v. 11:  p. 70 n° 3 
  v. 12:  p. 163 n° 6 
  v. 25:  pp. 16, 52 nn° 1 e 3 
  vv. 27-28: p. 138 
  v. 33:  p. 70 n° 3 
  vv. 36-40: p. 138 
  v. 37:  p. 70 n° 3 
  vv. 37-42: p. 83 
  v. 39:  p. 83 n° 7 
  vv. 39-42: p. 83 
  v. 41:  pp. XVI, 128 n° 7 
  vv. 43-45: p. 86 
  v. 68:  p. 121 n° 1 
  v. 69:  p. 48 n° 3 
  v. 70:  p. 84 n° 4 
  v. 71:  p. 91 
  v. 76:  p. 52 n° 3 
  v. 79:  p. 52 n° 8 
  v. 83:  p. 49 
  vv. 83-84: p. 48 n° 3 
  v. 84:  p. 83 n° 7 
  vv. 96-97: pp. 49, 82, 196 
  v. 97:  p. 82, 83 n° 7 
  vv. 99-101: p. 175 n° 9 
  vv. 114-116: p. 54 
  v. 364:  p. 164 n° 1 
  v. 947:  p. 69 n° 1 
  v. 965:  p. 90 
  v. 988:  p. 196 n° 4 
  v. 1021:  p. 90 n° 3 
fr. 141 M.-W., v. 8:  p. 164 n° 1 
Schol. in Hes. Op. v. 382: p. 6 n° 5 
 
pseudo-ESIODO 
 Sc.:  
  v. 164:  p. 25 n° 4 
  v. 281:  p. 195 
  vv. 393-397: p. 192 
  v. 396:  p. 50 n° 1 
  v. 401:  p. 102 
  v. 406:  p. 136 n° 5 
 
ESOPO 
 16 Hausr.:  p. 91 (I, II, III) 
 23 Hausr.:  p. 95 n° 3 
 84 Hausr.:  p. 92 
 124 Hausr.:  p. 92 n° 1 (I, II) 
 195 Hausr.:  pp. 173 n° 7, 187 
 Aesopic. 235:  p. 169 n° 4 
 Aesopic. 437:  p. 169 n° 2 
 Aesopic. 437a:  p. 169 n° 2 
 
ETYMOLOGICUM GENUINUM 
 p. 21 Berger:  p. 151 
 
ETYMOLOGICUM MAGNUM 
 188:   p. 151 
 461:   p. 14 n° 1 
 813:   p. 74 
 
EURIPIDE 
 Alc.: 
  vv. 423-424: p. 18  
  vv. 445-447: p. 18 n° 5 
 Andr.: 
  vv. 628-629: p. 68 n° 4 
 El.:  
  v. 716:  p. 182 n° 4 
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 Hec.: 
  v. 678:  p. 167 
 Hel.:   p. 69 n° 3 
  v. 177:  p. 18 
  v. 371:  p. 182 n° 3 
 Heracl.:  
  vv.830-831: p. 144 n° 3 
 HF: 
  vv. 691-700: p. 47 n° 3 
  v. 692:  p. 172 n° 2 
 IA: 
  v. 9-10:  p. 102 n° 3 
 IT: 
  v. 303:  p. 113 n° 4 
  v. 1093:  p. 182 n° 1 
  v. 1104:  pp. 172-173 
 Ion: 
  v. 162 sgg.: p. 173 n° 4 
  v. 905:  p. XXXVIII n° 8 
  v. 907:  p. 24 n° 5 
  vv. 1090-1091: p. 72 n° 4 
  v. 1098:  p. 72 n° 4 
 Med.: 
  v. 175:  p. 25 n° 1 
 Or.: 
  v. 1137:  pp. 30-31.  
 Ph.: 
  vv. 1377-1378: p. 144 n° 3 
Rh.: 
  v. 386:  p. 16 n° 6 
  v. 447:  p. 178 n° 5 
vv. 986-989: p. 144 n° 3 
 Tr.:  
  v. 578:  p. 18 
 fr. 773 Kannicht:  
  vv. 23-26: p. 119 n° 4 
  vv. 77-78: p. 173 
 Schol. ad E. Andr. v. 631: p. 68 n° 2 
 Schol. ad E. Or. v. 1287: p. 67 
 
EUSEBIO 
 Chron.:  
  Ol. 59. 4:  p. XLI n° 6 
  Ol. 78.1:  p. XLV n° 2 
 
EUSTAZIO 
 Prooem. ad Pi., 25: p. XLV 
 Schol. ad Hom. Il. I, v. 1: p. 51 
 Schol. ad Hom. Il. XVII,  
v. 756:   p. 136 n° 5 
 Schol. ad Hom. Il. XVIII,  
v. 219:    pp.143 nn° 5 e 7, 145  
 
GREGORIO DI CORINTO 
 In Hermog. Meth. 13: p. 5 
 
IBICO 
 fr. 174 PMGF:  
  v. 6:  p. 72 n° 3 
 fr. 282 PMGF:   
  v. 6:  p. 16 n° 5 
 fr. 286 PMGF:  p. 85 n° 1  
  v. 9:  pp. 84-85 
 fr. 287 PMGF:  p. 85 n° 1 
  vv. 3-4:  p. 85 
  vv. 3-5:  p. 84 
 fr. 288 PMGF:   
  v. 1:  p. 68 n° 6 
  vv. 1-2:  p. 38 n° 5 
 fr. 303a PMGF:  pp. 70 n° 5, 161 
 fr. 303b PMGF:  p. 87 
 fr. 317a PMGF:  p. 76 n° 5 
 fr. S151 PMGF:  p. XLI 
  vv. 5-7:  p. 67  
  v. 6:  p. 75 n° 5 
  v. 9:  pp. 4, 68 
  vv. 10-13: p. 162, 175 
  vv. 10-22: p. 163 
  v. 12:  p. 163 
  vv. 15-20: p. 162 
  vv. 17-19: p. 125 
  vv. 23-24: p. 125 
  vv. 23-30: p. 163 
  v. 24:  p. 52 n° 2 
  vv. 41-45: p. 1165 
  v. 44:  p. 165 
  v. 46:  p. 87 
  vv. 46-48: pp. 67 n° 1, 87 n° 3, 
163 
  vv. 47-48: pp. 71, 87, 175  
 fr. S174 PMGF:  
  v. 6:  p. 182 n° 1 
 fr. S257(a) 1 PMGF:  
  v. 5:  p. 163 n° 6 
 
IMERIO 
 or. XLVII: 
  117:  p. 79 n° 6  
  117-123:  p. 126 
or. XLVIII, 10 sgg.: p. XL n° 6, 129 n° 2, 
171 n° 3, 180 n° 3, 185 
n° 6, 194 n° 2 
 
INNI OMERICI  
 h.Ap.:   
  v. 119:  p. 30 n° 3 
  vv. 120-121: p. 180 n° 6 
  v. 131:  p. 43 n° 4 
  v. 360:  p. 33 n° 1, 48 n° 2 
  v. 519:  p. 49 n° 5 
 h.Bacch.:  
  v. 7:  p. 69 n° 6 
 h.Hom. XXI: 
  v. 1:  p. 191 
  v. 3:  p. 194 
  vv. 4-5:  p. 191 
  vv. 1-5:  pp. 90, 172 
 h.Hom. XXXI: 
  v. 9:  p. 32 
 h.Merc.: 
  vv. 24:  p. 31  
  v. 25:  p. 152 
  vv. 30-38: p. 152-153 
  v. 31:  p. 194 
  v. 33:  p. 152 
  vv. 41-51:  p. 31 
  vv. 53-55:  p. 32 
  v. 152:  p. 153 
  vv. 418-423: p. 32  
  v. 479:  p. 153 
 h.Pan.:  
  vv. 13-15: p. 154 
  v. 14:  p. 137 n° 1 
  vv. 15-16: p. 154 
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  vv. 16-18: p. 86 
  v. 18:  p. 49 n° 5 
  v. 57:  p. 154 
 h.Ven.:  
  v. 105:  p. 177 n° 2 
  v. 218:  p. 4 n° 2 
  v. 218 sgg.: p. 3 n° 2 
  vv. 218-238: pp. 38, 61 
  v. 219:  p. 3 n° 2 
  v. 226:  p. 4 n° 2 
  v. 228 sgg.: p. 3 n° 2 
  vv. 233-238: p. 48 
  vv. 237-238: p. 60 n° 8 
 
IPPONATTE 
 fr. 90:   p. 196 n° 4 
 
ISOCRATE 
 Evag.: 
  9-10:  p. XIX 
 
LEONIDA DI TARANTO 
 vd. Antologia Palatina 
 
LONGINO (pseudo-Longino) 
 Subl.:  
  15:  pp. XXV, 81 n° 2, 199 
n° 7 
LUCIANO 
 DMeretr.: 
  9, 2:  p. 102 n° 2 
 Ocyp.: 
  114:  p. 96 n° 4 
 Salt.: 
  63:  p. 198 n° 5 
LUCREZIO 
 Rer. Nat.: 
  vv. 545-546: p. 144 n° 2 
 
MACEDONIO  
 vd. Antologia Palatina 
 
MARMOR PARIUM 
 XXVII O.:  p. XXXV 
 36, p. 12 Jac.:  p. XXXIX 
 54, p. 16 Jac.:  p. XLII n° 7 
 
MELEAGRO  
 vd. Antologia Palatina 
 
MENANDRO 
 fr. 844, v. 11:  pp. 168, 173 n° 5 
 
MICHELE ITALICO 
  Or. ad Mich. Ox. ap. Wirth: p. 4 n° 4  
 
MIMNERMO 
 fr. 1 W.2:  
  v. 1:  p. 59 n° 7 
  v. 3:  p. 60 n° 6 
 fr. 2 W.2:   p. 60 n° 6 
 fr. 3 W.2, vv. 7-8:  p. 60 n° 6 
 fr. 5 W.2:   p. 60 n° 6 
 
NONNO DI PANOPOLI 
 D. I, 301:   p. 102 n° 2 
 
NUOVO TESTAMENTO 
 Ev. Luc. 4, 23:  p. 199 n° 4 
   
 Ev. Matt.:  
  26, 52-53: p. 199 n° 4 
  26, 34-35: p. 91 n° 7 
 Apoc.: 
  7, 6:  p. 144 n° 4 
 
OMERO 
 Il.:   
         I:  
  v. 1:  pp. XXII 
  v. 136:  p. 83 
  v. 225:  p. 108 
  vv. 248-249: p. 90  
  v. 304:  p. 13 
  vv. 247-249: p. 49 
  v. 474:  p. 18 n° 5 
  vv. 602-604: p. 18 
  v. 604:  p. 187 n° 2 
         II:  
  vv. 23-24: p. 50 
  vv. 23-34: p. 24 
  v. 26:  p. 50 
  v. 41:  pp. 24, 50 
  vv. 91-92: p. 52 n° 4 
  vv. 144-149: p. 80 
  v. 149:  p. 20 
  v. 182:  p. 187 n° 2 
  v. 210:  p. 28 n° 9 
  vv. 311-312: p. 186 n° 2 
  vv. 354-356: p. 69 
  v. 408:  p. 141 n° 2 
  v. 450 sgg.: p. 171 
  vv. 459-466: p. 170-171 
vv. 483-493: pp. 2, 16 (vv. 84, 491), 
54 (v. 485) 125 n° 1, 
149 n° 3 (v. 490) 
  v. 486:  p. 2 
  v. 484 sgg.: p. 163 
  vv. 488-493: p. 2  
  v. 491:  p. 52 n° 1 
  v. 565:  p. 3 
  vv. 594-600: pp. 2-3, 29 
    (vv. 597-600) 
  v. 810:  pp. 42 n° 6, 70 n° 6,  
         III:  
  v. 24:  p. 107 n° 2 
  vv. 150-153: pp. 60 n° 8, 186-187 
  v. 151:  p. 67 
  v. 153:  p. 128 n° 7 
  v. 155:  p. 67 
  v. 158:  p. 67 
  v. 438 sgg.: p. 68 n° 9 
         IV:  
  v. 123:  p. 133 n° 3 
  v. 422:  p. 71 
  v. 425:  p. 28 n° 9 
  vv. 436-438: p. 155 n° 4 
  v. 485:  p. 133 n° 3 
         V:  
  vv. 784-786: pp. 4 n° 3, 149 n° 3  
(v. 785) 
  v. 778:  p. 10 n° 5 
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                    VI:  
  v. 6:  p. 178 n° 7 
  v. 149:  pp. 107-108 
  v. 358:  p. 64 n° 4 
  v. 484:  p. 69 n° 7 
         VIII:  
  v. 59:  p. 42 n° 6 
  vv. 158-159: pp. 29-30 
  v. 542:  pp. 72, 182 n° 2 
         IX:  
  vv. 185-191: p. 135 
  v. 186 sgg.: pp. 31, 135 
    (vv. 186-189) 
  vv. 186-191: p. 140 
  v. 339:  p. 68 
  vv. 385-386: p. 1 
         X:  
  v. 13:  p. 140 n° 7 
  v. 207:  p. 165 n° 2 
          XI:  
  v. 475:  p. 107 n° 2 
  vv. 632-635: p. 10 
         XII:  
  vv. 251-252: p. 42 n° 3 
         XIII:  
  vv. 99-104: p. 107 
  vv. 188-189: p. 83 
  v. 616:  pp. 90 n° 1,167 n° 1 
   vv. 833-837: p. 42 
         XIV:  
  v. 25:  pp. 90 n° 1, 167 n° 1 
  v. 254:  p. 80 
  vv. 392-395: p. 101 
  vv. 392-399: p. 102 n° 1 
  v. 396:  p. 108 
  vv. 398-399: p. 78 n° 4 
  v. 399:  p. 28 n° 9 
         XV:  
  v. 271:  p. 107 n° 2 
  v. 530:  p. 102 
  vv. 624-628: p. 80 
  vv. 625-628: p. 80 
  vv. 685-688: p. 42 
  v. 692:  p. 170 n° 7 
         XVI:  
  v. 76:  p. 187 n° 2 
  v. 105:  p. 25 
  vv. 126-129: p. 177 n° 1 
  v. 127:  p. 177 n° 1 
  v. 182:  p. 18 n° 5 
  vv. 212-215: p. 83 
  vv. 294-295: p. 29 n° 3 
  v. 357:  p. 72 n° 4 
  v. 365:  p. 25 
  v. 391:  p. 102 n° 4 
  vv. 768-769: p. 20 
  794:  p. 25 
         XVII:  
  v. 118:  p. 29 n° 3 
    v. 741:  p. 102 
         XVIII:  
  v. 11:  p. 178 n° 3 
  v. 34:  p. 133 n° 3 
  v. 66:  p. 69 n° 7 
  v. 149:  p. 29 n° 3,  
  vv. 217-221: p. XIV 
  v. 219:  p.144 nn° 1 e 3 
  v. 221:  p. 144 n° 1 
  v. 255:  p. XXIX 
  v. 310:  pp. 72, 182 n° 2 
  v. 417 sgg.: p. XXIX 
  v. 467:  p. XXVIII 
  v. 468 sgg.: pp. XXVIII, XXX 
  v. 483 sgg.: p. 178 n° 8 
  vv. 491-495: p. XIX 
  vv. 491-496: p. 41  
  v. 493:  p. 70 
  v. 495:  pp. 140 n° 7, 141 n° 3 
  vv. 497-508: p. XXIX 
  v. 509 sgg.: p. XXIX 
  vv. 525-526: p. XXIX 
  v. 530:  p. XXIX 
  vv. 570-571: p. 84 n° 2 
  v. 576:  pp. 72, 182 n° 5 
  v. 603-606: p. 56 n° 2 
  v. 611:  p. 83 
         XX:  
  v. 129:   p. 24 n° 5 
  v. 277:  pp. 90 n° 1, 167 n° 1 
         XXI:  
  vv. 12-16: p. 182 
  v. 16:  p. 72 
  v. 256:  p. 102 
  v. 257 sgg.: p. 102 n° 5 
  v. 264:  p. 2 
  v. 388:  p. 144 n° 2 
  vv. 491-492: p. 62 n° 3 
  vv. 493-495: p. 10 
  v. 496:  p. 69 n° 7 
         XXII:  
  vv. 136-144: p. 167 
  v. 141:  p. 90 n° 1 
  v. 140:   p. 10 n° 5 
  v. 441:  p. 44 n° 4  
          XXIII:  
  v. 30:  p. 133 n° 3 
  v. 869:  pp. 72, 182 n° 2 
  vv. 850-858: p. 10 
 Od.: 
         I:  
  v. 2:  p. 52 n° 4 
  v. 243:  p. 59 n° 3 
         II: 
  v. 150:  p. 71 
         III:  
  vv. 149-150: p. 29 n° 3 
  vv. 176-177: p. 80  
  v. 215:  p. 24 n° 5 
  v. 246:  p. 3 
  vv. 447-452: p. 30 
         IV:  
  v. 14:  p. 67 n° 3 
  v. 15 sgg.: p. 132 n° 6 
  vv. 15-19: p. 56 
  v. 17:  p. 18 n° 5 
  v. 305:  p. 68 
  v. 540:  p. 177 n° 2 
  v. 777:  p. 83 
  v. 833:  p. 177 n° 2 
         VI:  
  v. 82:  p. 25 
  v. 101:  p. 18 n° 5 
  v. 104:  p. 107 
  v. 133:  p. 107 n° 2 
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  v. 270:  p. 135 
  vv. 291-294: p. 181 
  v. 294:  p. XVII n° 8 
         VII:  
  v. 11:  p. 3 
  vv. 71-72: p. 3 
  vv. 112-132: p. 180 n° 4 
  v. 132:  p. 180 n° 4 
         VIII:  
  v. 67:  p. 155 n° 3 
  v. 99:  p. 152 
  v. 190:  p. 102 
  v. 248:  p. 135, 152 
  vv. 253-254: p. 135 
  vv. 261-262: p. 152 
  v. 499:  pp. 55-56 
  vv. 579-580: p. 64 n° 4 
         IX: 
  v. 4:  p. 5 n° 5 
  vv. 5-11: p. 18 
  v. 7:  p. 18 
  v. 109:  pp. 107-108 
  v. 315:  p. 70 n° 6 
         X:  
  v. 158 sgg.: p. 107 n° 2 
  v. 498:  p. 177 n° 2 
         XI:  
  v. 4:  p. 125 n° 1 
  v. 43:  p. 29 n° 3, 
  vv. 390-394: p. 63 n° 4 
  v. 391:  p. 63 n° 4 
         XII: 
  vv. 37-54: p. 11 
  vv. 61-63: p. 10 
  v. 63:  p. 13 
  vv. 64-65: p. 11 
  v. 85:  pp. 90 n° 1, 167 
  vv. 184-191: p. 138 
  v. 187:  p. 49, 73, 196 
  vv. 158-159: p. 29 
         XIII:  
  v. 436:  p. 107 n° 2 
         XIV:  
  v. 44:  p. 177 n° 2 
  v. 239:  p. 165 n° 2 
  vv. 463-466: p. 20 n° 2  
         XV:  
  v. 58:  p. 68 
  v. 520:  p. 3 
  vv. 525-528: p. 10 
         XVII:  
  v. 38:  p. 178 
  vv. 41-44 p. 178 
  vv. 204-216: p. 181-182 
  v. 271:  p. 153 n° 3 
         XVIII:  
  vv. 282-283: p. 48 n° 3  
  v. 397:  p. 102 
         XIX:  
  v. 513:  p. 118 
  v. 518 sgg.: pp. 35, 74 
  vv. 518-519: p. 74-75, 76, 86 
  vv. 518-524: p. 118 
  v. 519:  pp. 35, 168 n° 2 
  v. 520:  p. 186 n° 2 
v. 521: pp. 16 n° 5, 35, 50, 71, 
74 
         XX:  
  v. 124:  p. 124 
  v. 207:  p. 177 n° 2 
         XXI:  
  vv. 406-409: p. 43 n° 4  
  vv. 404-411: pp. 72 n° 7 
  v. 411:  pp. 88 n° 6, 72 
  vv. 429:  p. 178 n° 5 
         XXII:  
  v. 346:  p. 3 
  vv. 348-349: p. 3 
  v. 376:  p. 71 
         XXIV:  
  v. 62:  p. 16 n° 4 
 Schol. ad Hom. Il. III, v. 151: p. 60 n° 8 
 Schol. ad Hom. Il. IX, v. 129: p. 28 n° 5 
 Schol. ad Hom. Il. XVII, v. 756: p. 136 n° 5 
  Schol. ad Hom. Il. XVIII, v. 219: pp. 143 n° 5, 145 
 
pseudo-OMERO  
 Batr.: 
  vv. 177 sgg.: p. 92 
  vv. 191-192: p. 92 
 
OPPIANO 
 C. III, v. 116:  p. 13  
 
ORAZIO 
 Od.: 
  I, 27, vv. 2-4: pp. 19 n° 6, 20 n° 1 
(v. 2) 
  II, 13, vv. 21-40: p. 65 
  III, 12:  p. 105-106, 108 
 
ORFICI (Frammenti orfici) 
 fr. 168: 
  vv. 18-20: p. 78 n° 3 
 
PAUSANIA 
 II, 21, 3:   p. 149 n° 6 
 III, 18, 8:   p. 132 
 III, 2, 9:   p. 134 n° 4 
 V, 25, 9:   p. 96 n° 3 
 VI, 23, 3:   p. 95 n° 4 
 IX, 23, 2:   pp. 49 n° 6, 94 n° 3 
 IX, 29, 2:   p. 52 n° 5 
 
PEANA DELFICO 20 P.-W. 
 r. 14:    p. 29 n° 1 
 
PINDARO 
 I. I: 
  v. 15:  p. 132 n° 2 
 I. II: 
  v. 7:  p. 49 n° 7 
  v. 3:  p. 49 n° 5 
  v. 17:  p. 176 n° 3 
 I. III: 
  v. 7:  p. 163 n° 6 
 I. IV: 
  vv. 37-39: p. 154 
 I. V:    p. 157 n° 6 
 I. VI:   p. 157 n° 6 
  v. 9:  p. 49 n° 7 
 I. VII: 
  v. 39:  p. 23 n° 2 
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 I. VIII: 
  v. 58:  p. 71 n° 3 
 N. I:  
  v. 13 sgg.: p. 61 n° 4 
 N. II:  
  v. 5:  p. 69 n° 6 
 N. III:  
  vv. 10-11: p. 55 n° 1 
  v. 60:  p. 20 n° 6 
 N. IV:  
  v. 16:  p. 72 n° 3 
N. V:  p. 123 n° 4, 128 n° 1, 
157 n° 6 
  v. 1-5:  pp. 123, 126 (v. 2) 
  v. 6:  p. 196 n° 4 
 N. VII:  
  v. 9:  p. 57 n° 3 
  vv. 9-10:  p. 133 n° 6 
  v. 79:  p. 128 n° 7 
  v. 81:  p. 71 n° 3 
  v. 98:  p. 23 n° 2 
 N. IX:  
  vv. 6-7:  p. 117  
  v. 7:  p. 29 n° 3 
  v. 54:  p. 72 n° 3 
 N. X:  
  vv. 33-35: p. 158 n° 5 
  v. 34:  p. 25 n° 1 
  vv. 34-35  p. 161 n° 4 
  v. 40:  p. 178 n° 6 
 N. XI:  
  v. 7:  p. 29 
 O. I:    p. 89 n° 8 
  v. 8:  p. 71 n° 3 
  v. 9:  pp. 72 n° 3, 182 n° 1 
  v. 36:  p. 173 
 O. II:    p. 91 
vv. 1-2: pp. 25 n° 2, 90 n° 6, 
161 
  v. 12:  p. 163 n° 6 
  v. 25:  p. 108 
 O. III:  
  v. 8:  p. 141 n° 3 
 O. IV:  
  v. 10:  p. 178 n° 7 
  v. 25a:  p. 108 n° 3 
 O. V:  
  vv. 10-12: p. 180 n° 4 
 O. VI: 
  v. 21:  pp. 49 n° 7, 52 
  vv. 22-27: p. 53 n° 2 
  v. 105:  p. 128 n° 6 
 O. IX:  
  v. 48:  p. 128 n° 6 
 O. X:   p. XLIV n° 3 
  vv. 14-15: p. 133 
  v. 80:  p. 182 n° 1 
 O. XI:   p. XLIV n° 3 
  v. 4:  p. 49 n° 5 
  v. 14:  p. 72 n° 3 
  vv. 16-19: p. 133 n° 6 
 O. XII:    p. 97 n° 2 
  vv. 13-16a: p. 93 n° 3 (14), 97, 99 
    n° 5 (v. 15)  
 O. XIII:  
  vv. 22-23a: p. 134 
 P. I:    p. 89 n° 6 
  vv. 60-60a: p. 35 n° 6 
 P. II:  
  v. 69:  p. 132 n° 2 
 P. III:  
  v. 64:  p. 49 n° 5 
 P. IV:  
  v. 60 sgg.: pp. 47 n° 1, 182 n° 3 
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